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* TAK REKLAMUJĄ „LALKĘ” 


Z OKAZJI 50-LECIA NIEPODLEGŁOŚCI POLSKI: 


LUBELSKIE 
IMPREZY FILMOWE 


W listopadzie odbyły się w Lublinie, z 
udztałem najwyższych władz państwowych, 
centralne uroczystości związane z 50 rocz 
nicą odzyskania niepodległości, W bogatym 
programie imprez kulturalnych związanych 
z tą rocznicą niemały udział miały lubel- 
skłe tnstytucje filmowe. Zorganizowano 
m. in. przegląd filmów pod hasłem: Polska 
lat 1918—1939 obejmujący następujące pozy- 
cje: „Rodzina Milcarków”, „Czarne skrzy. 
dła”,”„Pamiętnik pani Hanki”, „Celulozc 
„Pod gwiazdą frygtjską”, „Wspólny pokój”, 
„Rzeczywistość”, „Zezowate szczęście”, „Dru” 
9ł brzeg”, „Domek z kart” i „Wrzesień 1930”. 

Od wielii miesięcy organizowany jest na 
Lubelszczyźnie przegląd filmów Polska kla- 
sa robotnicza w walce o wyzwolenie spo- 
łeczne i narodowe. Wspólnie z Centralnym 
Archiwiim Filmowym został zorganizowany 
Przegląd Przedwojennych Filmów Polskich. 

Największym jednak wydarzeniem w ży- 
ciu kulturalnym Lublina była ogólnopolska 
prapremiera „Lalkt”, W lubelskiej prapre- 
mierze — jak już tnformowaliśmy — wzięli 
udztał: reżyser filmu — Wojciech J. Has, 
autor zdjąć — Stefan Matyjaszkiewicz, kie- 
rownik produkcji — Ryszard Straszewski 
oraz aktorzy: Reata Tyszkiewicz, Kalina Ję- 
drusik £ Mariusz Dmochowski. 


W GDAŃSKU: KONFERENCJA — 
„FILM JAKO DOKUMENT EPOKI” 


Klub Studentów Wybrzeża „Żak” zorga- 
nizował, jako jedną z imprez tradycyjnych 
„Jesiennych spotkań", konferencję naukową 
„Film jako dokument epoki — koniec woj- 
ny i tworzenie podstaw Ludowego Państwa 
Polskiego”. Współorganizatorem konterencji 
(21—23 listopada) były: Ośrodek Technik 
Audiowizualnych Politechniki Gdańskiej 
oraz Centralne Archiwum Filmowe w War- 
szawie. 

Konferencja została pomyślana jako kon- 
śrontacja postaw, ocen i przemyśleń poko- 
lenia młodzieży wychowywanej w Polsce 
Ludowej. Miała ona zachęcić członków stu- 
denckich kół naukowych do korzystania z 
taśmy filmowej przy opracowywaniu za- 
gadnień naukowych. 

Na program konferencji — obok projekcji 
filmów dokumentalnych, które powstały w 
czasach omawianych wydarzeń — złożyły 
się referaty: doc. dr. Romana Wapińskiego 
„Koniec wojny I powstanie PRL", mgr. Ewy 
Nagurskiej „Twórcy filmu dokumentalnego 
świadkami historii”, doc. dr. Bolesława Le- 
wiekiego „Film jako zwierciadło epoki”. 

Podczas” „Jesiennych spotkań” odbyl się 
także przegląd filmów archiwalnych „Stare 
kino" oraz przegląd filmów dokumentalnych 
„25 lat Polski Ludowej”. 


„PO WYJŚCIU Z KINA” 
NOWA PUBLIKACJA CPARA 


Centralna Poradnia Amatorskiego Ruchu 
Artystycznego, prowadząca także qziałalność 
wydawniczą, opublikowała. ostatnio, pracę 
Adama Kulika „Po wyjściu z kina” (psy- 
chologiczna problematyka oddziaływania 
filmu). Jest to uzupełnienie, czy — w pew- 
nym sensie — ciąg dalszy skryptu „Elemen- 
ty psychologii odbioru filmu” tego samego 
autora, 


iu 


„Bałtyk” | „Wilda”. Wojewódzki 


Wojciecha Hasa wyświetlana jest w Poznani 


w dwóch największych kinaci 


„Lalka” reż. 
Zarząd Kin w ten oto pomysłowy sposób zachęca widzów do 


- obejrzenia filmu. 


14 1 15 listopada w Muzeum 
* świętokrzyskim w Kielcach 
odbył się I Przegląd Filmów 
„Ekspozycje muzealne W pro- 
blematyce filmowej”. Z tej 
okazji rozmawiam z dyrekto- 
rem Alojzym Obornym na te- 
mat miejsca filmu w działal 
ności muzeum. 


— Muzea nie ograniczają 
dziś do przechowywania 
eksponowania zbioró 
dzą dość ożywioną d: 
oświatową, wychodzącą nieraz 
znacznie poza problematykę 

* | posiadanych eksponatów. Dzia- 
łalność ta ma ułatwić młodzie- 
ży i dorosłym rozumienie sztu- 
ki. Prowadzi się pogadanki, 

| prelekcje, cykle spotkań. For- 
my tej pracy są rozmaite, za- 

| teżne i od prowadzonej działa 
ności i od środowiska, w któ- 
rym znajduje się muzeum. 
Jedno jest jednak bezsporne: 
przy poważnym podejściu do 
pracy muzea nie mogą sie 

| obejść bez filmów. Chodzi tu 
o rozmaite pozycje: na przy- 
kład prezentujące znane mu- 
zea krajowe i zagraniczne, o 
filmy z dziejów sztuki (epoki, 
środowiska, kierunki). Przy 
naszych rozległych zaintereso- 
waniach i działalności prowa- 
dzonej w rozmaitych środowi- 
skach spolecznych — filmów 


się i dzisiejszemu odbiorcy nie 
może odpowiadać ujęcie te- 
matu sprzed, powiedzmy, pięt- 
nastu lat. 


— w jaki sposób Muzeum 
Świętokrzyskie korzysta z til: 
mów w swej . działalności 
oświatowej? 


— Tradycyjnie już dwa razy 
w tygodniu urządzamy wę 


własnej sali projekcyjnej sean- 
se dla publiczności kieleckiej. 
Pokazujemy rozmaite filmy z 
zakresu historii sztuki, etno- 
grafii, archeologii oraz tak 
zwane filmy eksperymentalne. 
Ponieważ nasze muzeum jest 
placówką wielodziałową — tak- 
że tematyka pokazów wycho- 
dzi nieraz poza zacytowane tu 
dziedziny. Prezentujemy także 
filmy z najnowszej historii, ry- 


chu robotniczego itp. Nasze ze- | 
stawy komponujemy z kopii | 
wypożyczanych w FILMOSIE | 
oraz w ambasadach. 


Również dla wycieczek, któ- | 
re odwiedzają nasze muzeum 
organizujemy seanse związane 
z tematem oglądanych przez 
nie ekspozycji. 

Innym sposobem wplatania | 
imu do działalności muzeum 

jest na przykład uzupełnianie | 
ekspozycji historycznych odpo- | 
wiednimi taśmami filmowymi. | 
W najbliższym czasie zamie- 

rzamy też wprowadzić pewne | 
novum: otóż — wycieczkom z | 
innych regionów kraju będzie- | 


my pokazywali filmy o Kie- 
lecczyźnie, zanim obejrzą na- 
sze wystawy. 

— Czy muzeum prowadzi | 
także własną dokumentację | 
filmową: eksponatów, wystaw 
itp.? 


— Jest to działalność ama- 
torska, ale od pewnego Czasu 
dokumentujemy w ten sposób 
nasze wystawy i imprezy. ZA 
mierzamy też zrealizować kil- 
ka czysto informacyjnych til- 
mów na temat regionu, by słu- 
żyły jako uzupełnienie naszych 
odczytów. 


Rozmawiała: E,S-W 


HALINA BYSTRZANOWSKA t ZYGMUNT HUBNER w scenie przestuchanta 
filmu „Zbrodniarz, który ukradł zbrodnię” reż, Janusza Majewskiego, W War- 
szawie trwają zdjęcia do tego filmu. 


KONKURS NA NOWELĘ FILMOWĄ 


Wytwórnia Filmów Oświatowych w Łodzi ogłasza 


konkurs otwarty na nowelę, która posłuży jako 
materiał literacki do opracowania scenariusza krót- 
kometrażowego filmu dla dzieci od 7 do 15' lat. 
Temat noweli dowolny. Objętość noweli nie może 
przekroczyć 10 stron maszynopisu.. Prace opatrzone 
godłem, z dołączoną zaklejoną kopertą zawierającą 
imię, nazwisko, adres oraz godło autora, należy 
przesłać pod adresem: Wytwórnia Filmów Oświato- 
wych, Łódź, ul. Kilińskiego 210, z dopiskiem: 
„Konkurs” — w terminie do dnia 31 marca 199 r. 
O dotrzymaniu terminu przez autora decyduje data 
stempla pocztowego. 

Po wstępnej selekcji, dokonanej przez specjalnie 
powołaną komisję, prace przedstawione zostaną ju- 
ry konkursu. Dla najlepszych prac przewiduje się 
następujące nagrod, 


1 nagroda — 10000 zł 
II nagroda — 6000 zł 
11! nagroda — 4000 zł 


Jury zastrzega sobie prawo nieprzyznania którejś 
z nagród, a także inny ich podział, Prac nie na- 
grodzonych nie zwraca się, W przypadku realizo- 
wania filmu w oparciu o którąkolwiek z nowel 
autor otrzyma honorarium wg stawek obowiązują- 
cych w kinematografii, Rozstrzygnięcie konkursu 
nastąpi 30 czerwca 1969 r. 


KUPILIŚMY 


„PAŻDZIERNIK. Kla- 
syczne dzieło Siergieja 
Etsensteina z 1928 roku, 
Historia wydarzeń w Ro- 
sjł w 1917 roku, zimłasz- 
cza rewolucji lutowej 
t październikowej, kon= 
fuktu między bolszewi- 

ami t mieńszewikami; 
zarazem ciąg komenta- 
rzy politycznych na te- 
mat tych wydarzeń. Naj- 
bardziej skrajny przy- 
kład „ktna intelektual- 
nego'' stworzonego przez 
Etsenstetna, Grają akto- 
rzy niezawodowi, Film 
udźwiękowiony. 


„TWÓJ  WSPÓŁCZE- 
SNY”. Radziecki film 
psychologiczno - obycza= 
jowy. Historia dyrekto- 
ra wielkiego biura pro- 
jektów, dążącego do 
radykalnego unowocze- 
śniantia zakładów prze- 
mysłowych. Próba uka 
zania współczesnego spo- 
teczeństwa radziecktego, 
jego zainteresowań, dą- 
żeń, ideałów. W rolach 
głównych: Nikołaj Płot- 
nikow, Igor  Władimi- 
row, Tatjana Nadieżdi- 
na. Reżyserował Julij 
Rajzman, 


„GRAWITACJA”',Jugo- 
stowtański flim psycho- 
logiczny. Opowteść o 
młodym człowieku bez 
ideałów 4 ambicji życio- 
wych; jednocześnie ana- 
liza środowiska młodzie- 
ży, próbującej rozmat- 
tych recept „życia ułat- 
wionego”. Film zdobył 
ktlka nagród na festi- 
walu w Puli 1968. Grająż 
Rade Serbedzija, Sneza- 
na Niksić, Zatm Muza- 
ferija.. Reżyseria Bran- 
ko Ivanda. 


„TRZY GODZINY MI- 
ŁÓŚCI”. Jugostowiański 
film psychologiczny. Je- 
den dzień życia młodej 
dziewczyny — służącej: 
film pokazuje jej przy- 
padkowe spotkania z 
ludźmi, poszukiwania 
łatwych rozrywek itp. 
Grają: Stanisiava Pesić, 
Dragoslav Nikolić, Le: 
ka Neumann. Reżysero- 
wał Fadil Hadzić. 


„DR CRIPPEN". An- 
gietaki film kryminalny, 
nawiązujący do aute: 
tycznego zdarzenia z 
początku naszego stule- 
cla. Historia lekarza, 
Który morduje żonę i 
ucieka z kochanką. Do+ 
nald Pleasence, Saman- 
tha Eggar, James Ru 
bertson Justice. Reżyse- 
rował Robert Lynn. 


iLMY, 0 KTÓRYCH SiĘ MÓWI 


ESKALACJA 


ebiutancki film  dwudziestotrzylet- 
niego Roberta Faenzy „Eskalacja” 
spotkał się we Włoszech z podobnym 
uznaniem, jak kiedyś u nas „Ryso- 
pis” Skolimowskiego. Pojawiła się bowiem 
indywidualność twórcza, która nie tylko 
pragnie wyrazić rozterki, konflikty i klęski 
swego pokolenia, ale czyni to w sposób ostry, 
gorzki, polemiczny, nie szczędząc ukazywanej 
rzeczywistości zaczepnych, satyrycznych 
przytyków. Już w pierwszym filmie cechuje 
Faenzę zastanawiająca dojrzałość i konsek- 
wencja: umie zdobyć się na mądry dystans 
nie tylko wobec spraw, które atakuje, ale 
także wobec samego siebie; młodzieńczą 
spontaniczność i dezynwolturę podporządko- 
wuje rygorom estetycznym, które na pierwszy 
rzut oka mogą sprawiać wrażenie ulegania 
tradycji — w tym wypadku konwencjom 
satyry obyczajowej, zaprawionej czarnym hu- 
morem. Ta dyscyplina zdaje się płynąć z je- 
go dotychczasowych doświadczeń scenariopi- 
sarskich, które zdobył po ukończeniu rzym- 
skiej Centro Sperimentale. Faenza sam na- 
pisał scenariusz „Eskalacji” jego film 
ma więc wszelkie cechy dzieła autorskiego. 

Luca (Lino Capolicchio), syn mediolańskie- 
go przemysłowca, gardzi majątkiem rodzin- 
nym, perspektywą kariery i mieszczańskim 
otoczeniem. Ma aspiracje „hippiesowskie”, 
poszukuje wartości absolutnych, oddaje się 
medytacjom. Marzy, by udać się do Indii 
i przez kontemplację własnej osobowości 
wzbogacać swe życie duchowe. Ale ojciec 
(Gabriele Ferzetti) ma inne plany wobec sy- 
na, przyszłego dziedzica rodzicielskiej fortu- 
ny. Nie mogąc sobie poradzić z Luką, prze- 
konany, że syn cierpi na zaburzenia umysło- 
we — oddaje go do kliniki psychiatrycznej, 
gdzie czeka chłopca kuracja elektrowstrząso- 
wa. Luca ucieka i ukrywa się w Szwajcarii. 
Ojciec wysyła za nim dwóch detektywów, 
SEA sprowadzają chłopca z powrotem do 

lomu. 

Teraz Luca będzie poddany bardziej wy- 
rafinowanej kuracji. Ojciec powierza go 
psychotechnikowi swoich zakładów — uro- 
dziwej Carli Marii (Claudine Auger). Jej 
zadaniem będzie stopniowe przestawienie 
kontemplacyjnych zainteresowań chłopca na. 
bardziej konkretne, obracające się początko- 
wo w sferze seksu. Dziewczyna poczyna uwo- 
dzić Lukę, stopniuje wzajemne zbliżenia, ale 
nie oddaje mu się. Luca jest jednak zakocha- 
ny w Carli do szaleństwa, więc następnym 
stadium „kuracji” jest ich małżeństwo, Choć 


LALKA 


Walory literackiego pierwowzo- 
ru t rozmach filmowej insceniza- 
cji powodują, że filmowa „Lalka” 
reżysera Wojciecha Hasa stała się 
wydarzeniem równym „Krzyża- 
kom", „Popiołom” 1 „Faraonowi”. 
Krytyka, zgodna w poglądzie, że 
nasza kinematografia wzbogaciła 


społecznych kontrastów współ- 
czesnej Wokulskiemu 


Carla roztacza atmosferę erotyzmu, Luca 
traktuje swe uczucie do niej jako czystą du- 
chową miłość. Teraz Carla zaczyna perswa- 
dować małżonkowi, że dalszym nieodzownym 
krokiem musi być jego pojednanie ze środo- 
wiskiem, którym dotychczas gardził. I Luca 


tynuować „eskalację” do końca: przekreśla 
własne uczucia, staje się zimnym, bezwzględ- 
nym człowiekiem-maszyną: rządzi, eksploa- 
tuje, niszczy. Jego ofiarą będzie przede 
wszystkim Carla. 

„Jest to próba równie wybitna, jak swego 
czasu »Ręce w kieszeni Marco Bellocchia — 
napisał o tym filmie Alberto Moravia. — 
U Bellocchia było jednak więcej bólu i dwu- 
znaczności. U Faenzy wszystko jest w grun- 
cie rzeczy dosłowne, tylko satyrycznie za- 
gęszczone. Autor wykazuje rzadko spotyka- 
me uzdolnienia w zakresie formy: wykorzy- 
stując materiał nie zupełnie nowy, potrafił 
go tak przekształcić, że jego film nie da się 
porównać z żadnym innym. Ta satyra, ujmu- 
jąca i odpychająca zarazem, pozwala nam 
powitać w Faenzie autentyczną osobowość 
twórczą, jedną z najciekawszych, jakie poja- 
wiły się ostatnio w naszej kinematografii”. 


Przedmiot ukartowanej intrygi 
Claudine Auger i Lino Capolicchio 


zaczyna urzędować w fabryce, ku wielkiemu 
zadowoleniu ojca. Wreszcie Carla, pewna 
swej władzy nad mężem, chce, by przejął on 
całkowicie dyrekcję firmy, jako że „zmiana 
warty pokoleń” powinna dokonywać się ra- 
dykalnie. Ale wtedy ojciec otwiera mu oczy, 
wyjawiając, że był dla Carli tylko zabawką, 
przedmiotem ukartowanej intrygi, a dziew- 
czyna chciała przede wszystkim posiąść ich 
majątek. 

Luca jest wstrząśnięty, czuje się osaczony, 
nie widzi możliwości cofnięcia się i wyjścia 
z moralnego impasu. Decyduje się więc kon- 


głosy 1. glosy 


we staje się nadmiarem realiów, 
wielu elementów. traci swe funk- 


Warszawy 


„Autorowi nie chodzi o nie innego — pi- 
sze włoski krytyk Oliviero Sandrini —' jak 
o portrety postaci typowych, przybranych w 
maski-symbole naszych czasów i prowadzą- 
cych grę tak rutynowaną, że staje się ona 
niejako automatyczna i prowadzi do nieunik= 
nionej katastrofy. Nie ma tu gniewu ani 
sporu, tylko sarkazm i ironia, którymi Faen- 
za włada znakomicie”. 

Z. P. 


„Escalation”, film produkcji trancusko-włoskiej, 
reż. Roberto Faenza 


z_ lepszych adaptacji klasyki. 
„Jest w niej wiernie przeniesiona 
Prusowska fabuła, klimat epoki, 
Prusowscy bohaterowie, Prusow- 
ska malowniczość i rodzajowość. 
Zabrakło w niej tylko Prusow- 
skiej mądrości”, 

"Tu jednak z pomocą adaptato- 
rom przychodzi Zygmunt Kału- 
żyńskiego (POLITYKA), wyka- 


się o dzieło niecodzienne, nie wy- 
kazała do tej pory skłonności ani 
do gorących pochwał, ani do zde- 
cydowanych sprzeciwów. (Wyją- 
tek w stronę negacji: recenzja w 
krakowskim TYGODNIKU POW- 
SZECHNYM: „błaha w gruncie 
rzeczy perypelia między parą nie- 
sympatycznych i niezbyt intere- 
sujących ludzi”), 

Wybor, jakiego dokcnali adap- 
tatorzy, koncentrując się głównie 
na dziejach miłości Wokulskiego 
do panny Izabeli, spotkał się na 
ogół z oceną pozytywną. Nato- 
miast sposóp ukazania romansu, 
a w szczególności próby wyjścia 
poza jego ramy — wywołały za- 
strzeżenia. Cytujemy przykłado- 
wo: 

„Wojciech J. Has jest twórcą 
wybitnym i kulturalnym, Z ma- 
teriału zaczerpniętego z »Lalki« 
Prusa zrealizował | kostiumowy 
melodramat w sposób kulturalny. 
Wyznam, że wolałbym, aby ogra- 
niczył się tylko do melodra- 
matu. Albowiem próby  przed- 
stawienia w filmie, jako tła, 


trudno uznać za udane”. (Stani- 
sław _Grzelecki — ŻYCIE WAR- 
SZAWY). 

„Pietyzm i szacunek dla książ- 
ki' Prusa spowodował, że na e- 
kranie oglądamy mimo wszystko 
literaturę, ciąg kunsztownie zre- 
konstruowanych scen, sytuacji, e- 
pizodów. Ich natłok, zwłaszcza w 
pierwszej części filmu, powoduje 
nawet pewne znużenie i wraże- 
nie chaosu”. (Jerzy Eljasiak — 
SZTANDAR MŁODYCH”). 

„Mimo postawienia wyrazistej 
kropki nad głównym bohaterem, 
otrzymaliśmy na ekranie dzieło 
jednak niekonsekw en t- 
n e. zamazane w swej Hasow- 
skiej socjologizującej linii, odwo- 
łujące się_ niekiedy ze zbytnią 
pieczą do Prusa, którego przecież 
i tak nie zamierzono w zupełno- 
ści pokazać i nie pokazano”. 
(Józet Szczypka — KIERUNKI. 

„(To, co w, powieści (...) ma fun- 
kcję niezbędnych realiów czy ko- 
niecznych / elementów opisu, w 
filmie interpretowanym jako stu- 
dium psychologiczno - obyczajo- 


cje albo też funkcjonuje w spo- 
sób zbyt autonomiczny, nader 
niespójny z głównym  przedmio- 
tem analizy filmowej”.  (Zyg- 
munt Lichniak — SŁÓWO PÓW- 
SZECHNE). 

Wyraźnie odmienne stanowisko 
zajął Jacek Fuksiewicz w KUL- 
"TURZE, wychodząc z założenia, 
że Prus właściwie psychologią 
swego bohatera nie interesował 
się: „»Lalka« jest powieścią spole- 
ciną, a w znikomym tylko stop- 
niu ' psychologiczną — dlatego 
Prus nie daje swoim adaptatorom 
materiału”. I dalej: „dramatem, 
który najbardziej wzruszał auto- 
ra »Lalki« nie był dramat wew- 
nętrzny Wokulskiego, ale trage- 
dia polskiego , społeczeństwa”. 
Stąd wniosek krytyka, że dla 
Prusa Wokulski mógłby się stać 
bohaterem pozytywnym dopiero 
w_ dalszej nie napisanej części 
powieści, opisującej jego karierę 
naukową w pracowni Geista. 

Ale Fuksiewic nie czyni twór- 
com filmu zarzutów. Fiim uważa 


za „miejscami piękny”, za jedną 


zując w obszernym wywodzie, że 
„film został poczęty pod znakiem 
sprzeciwu”, a więc niejako prze- 
ciw pisarzowi. Sprzeciw polegać 
ma na tym, że wbrew tonacji po- 
wieści filmowcy „zamierzyli zro- 
bić z »Lalki« satyrę na epokę: 
jej otiarą pada wartościowy czło- 
wiek, Wokulski”. 

Kałużyński w pełni usprawie- 
dliwia taki zabieg adaptacyjny, 
który, jego daniem, daje zara” 
zem odpowiedź dlaczego w ogóle 
podjęto adaptację klasycznego u- 
tworu. Watpi jednak o żywot- 
ności posłania, jakie klęska Wo- 
kulskiego może mięć w naszych 
czasach. „Czy należy — pyta — 
aż tak bardzo współczuć Wokul- 
skiemu z jego niedojrzałością, z 
jego w gruncie rzeczy bezsilnoś- 
cią społeczną, z jego niedowła- 
dem *myślowym?”. W konkluzji 
Kałużyński uznaje filmową „Lal- 
kę' „za próbę odważną i dysku- 
syina”: jej twórca, „Jeśli prze- 
grał jako interpretatoz, to jednak 
wygrał jako ryzykant”, 

KAPPA 


ilm „Cierpkie wino” gruzińskiego 
reżysera Otara Joselianiego znako- 
micie wykorzystuje formułę, która 
stanowi wielką szansę dla republi- 
kańskich kinematografii Związku 
Radzieckiego, jak również dla 
wszystkich młodych kinematografii. Chodzi 
o pokazanie własnej codzienności, oblicza 
własnego kraju i jego mieszkańców, wszyst- 
kiego, co charakterystyczne w atmosferze, 
obyczaju, kulturze. Głód poznawania no- 
wych krajów jest dziś bowiem coraz więk- 
szy — i to nie ów przestarzały głód egzotyki, 
lecz chęć poznania życia ludzi, zarówno dy- 
namicznych procesów rozwoju odległych spo- 
łeczeństw, jak i przypatrywania się pow- 
szednim, ludzkim sprawom. 

Joseliani pokazuje kilka jakby przypadko- 
wo wybranych dni z życia młodego chłopaka, 
który po skończeniu instytutu podejmuje 
pierwszą pracę jako technolog w. wytwórni 
win. Akcja jest luźna i prawie wcale nie 
zawiązana dramaturgicznie. Centralny kon- 
flikt pomiędzy bezkompromisowym  mło- 
dzieńcem, kwestionującym jakość dużej par- 
tii wina, a dyrekcją mającą na względzie 
wykonanie planu przez zakład, czuć aż z da- 
leka sztampą. Ani zawiązując, ani rozwija- 
jąc konflikt, reżyser nie dba specjalnie o to, 
by sztampy owej uniknąć — co najwyżej 
ogranicza ten wątek do minimum, dając do 
zrozumienia, że i tak wcale nie o to chodzi. 

Chodzi mu zaś o to, co znajduje się dookoła 
tej fabuły. Tutaj zaś nie tylko dalecy jeste- 
śmy od sztampy, ale zaczynamy obcować ze 


znakomitym obserwatorem, wyczulonym na 
urok codzienności i zwyczajności, z wrażli- 
wym poetą, potrafiącym znakomicie oddać 
niepowtarzalny klimat i koloryt pokazywanej 
rzeczywistości, z twórcą pełnym tempera- 
mentu i poczucia humoru. Warto wspomnieć 
o jeszcze jednej cesze charakteryzującej Jo- 
selianiego: jest on czuły na to, co określa się 
mianem „narodowego ducha” i potrafi do- 
strzegać go w różnych przejawach życia. 
Charakterystyczna pod tym względem jest 
już pierwsza krótka etiuda, rozpoczynająca 


4 


Oddech życia 


rzeczywistą akcję filmu. To właściwie doku- 
mentalna relacja o zbieraniu winogron, tło- 
czeniu soku, robieniu wina, a następnie obraz 
ludowej biesiady, z tradycyjnymi gestami 
i toastami — wszystko w zalanym słońcem 
gruzińskim plenerze, zdominowanym przez 
stary, zabytkowy kościół czy klasztor na 
wzgórzu. Jest to zapis dokumentalny, ale do- 
skonale wyczuwa się, co reżyser chce prze- 
kazać, pokazując owe hieratyczne niemal, 
tysiącletnie gesty chłopów, związane z kultu- 
rą wina. Owa świadomość wiekowej tradycji, 
przejawiająca się w patriarchalności obyczaju 
i spokojnej godności, będzie widoczna u pra- 
cujących w winiarni robotników w tym sa- 


TU 
zanis 


mym stopniu, co w domach obu młodych 
bohaterów filmu. Z upodobaniem pokazuje 
reżyser również wszelkie przejawy tempera- 
mentu i poczucia humoru. Jakże znakomite 
są wszystkie sceny popijania wina: na przy” 
kład przepijanie robotników do nowego kie- 
rownika albo owa scena przepraszania męż- 
czyzny przez kolegów, którzy przerwali mu 
rozmowę z dziewczyną. 

Humoru jest w tym filmie bardzo wiele 
i jest to przeważnie humor ciepły, rodzący się 
z życzliwego. ale i rozbawionego zaintereso- 
wania dla ludzi, ich małych, codzisnnych kło- 
potów i śmieszności. A więc młody i niepo- 
radny, ale pełen dobrej woli absolwent, chi- 
chotliwe „wygłupy” dwóch młodych dziew- 
cząt kpiących z zakochanych młodzieńców, 
atletyczny chłopak pikietujący dom ukocha- 
nej, pechowy podrywacz, operujący na ulicy 


z jedną i tą samą stale formułką... Wiele 
jest tu również zabawnych obserwacji, doty- 
czących osobliwego charakteru niektórych 
nowych form życia społecznego: zwróćmy 
uwagę na gabinet dyrektora, w którym per- 
sonel kierowniczy gra w bilard, podczas gdy 
synek dyrektora wygrywa na reprezentacyj- 
nym pianinie swoją codzienną porcję gam — 
albo na owe charakterystycznie pokazane wy- 
cieczki, oprowadzane po zakładach! 

Na owym bogatym tle zarysowuje się po- 
stać głównego bohatera, młodego chłopaka 
podejmującego pierwszą w życiu pracę. Na- 
wiązuje on wyraźnie do słynnego Czarnego 
Piotrusia z filmu Formana. Podobnie jak 


zińskie 
zcodzienności 


tamten — jest nieśmiały, niezaradny i pełen 
dobrej woli; jest może nawet jeszcze sympa- 
tyczniejszy i podobnie jak Piotruś przeżywa 
konflikty w momencie wchodzenia do spo- 
łeczności dorosłych. Tylko, że dosyć gorzki 
obraz styku dwóch pokoleń u Formana za- 
stąpicny został tu obrazem raczej wygładzo+ 
nym i dziarsko optymistycznym. 

Film Joselianiego jest trochę nierówny; 
niekiedy ów bezład kompozycyjny, charakte- 
rystyczny dla nowego kina, staje się bezła- 
dem rzeczywistym, niekiedy filmowi zaczyna 
brakować tempa i temperamentu. Ale jest w 
„Cierpkim winie” oddech życia, rzeczywisto- 
ści, prawdy. Nakazuje to wiązać z kinemato- 
grafią gruzińską, a zwłaszcza z samym Jose< 
lianim — poważne nadzieje. 


wCierpkie wino (ZSRR), reż. Otar Joseliani 
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DRZEWO 


ZBAWIENNE 


DLA 


NIEWIDOMYCH 
I MURZYNÓ 


łoda ślepa dziew- 

czyna mieszka z 

matką, osobą nie- 

dwuznacznej pro- 

fesji, i dziadkiem 

alkoholikiem. Mat- 
ka traktuje ją bestialsko, 
dziadek z pijackimi humo- 
rami. Zadaniem dziewczy- 
ny jest wykonywać wszel- 
kie posługi w nędznym 
i odrażającym domu oraz 
zarabiać nawlekaniem pa- 
ciorków. Niekiedy litości- 
wy pracodawca albo dzia- 
dek, w rzadkich momen- 
tach przytomności, prowa- 
dzą ją do parku, gdzie 
siaduje pod wielkim drze- 
wem  nawlekając swoje 
paciorki. Tu poznaje Mu- 
rzyna, który interesuje się 
nią wpierw z litości, po- 
tem litość przeradza się w 
miłość; dziewczyna po raz 
pierwszy w życiu jest ota- 
czana względami, szczęśli- 
wa. Lecz wkrótce przycho- 
dzi moment krytyczny: 
matka zabrania jej cho- 
dzić do parku, oznajmia, że 
dość ma chwilowej pracy, 
i że powraca do swej głów- 
nej profesji, w czym będzie 
jej pomagała ślepa córka, 
Selina ucieka do parku, 
Murzyn zabiera ją do sie- 
bie. Ślub tej pary nastąpi 
zapewne później, na razie 
Selina zostanie umieszczo- 
ną w internacie dla nie- 
widomych, gdzie pobierze 
pierwsze nauki, o czym nie 
pomyślała nigdy jej ro- 
dzina. 


Ta wersja bajki o kró- 
lewiczu i Kopciuszku, któ- 
ra jest w „Cieniu dobrego 
drzewa”  unowocześniona 
przez wprowadzenie posta- 
ci Murzyna, odwołuje się 
do problematyki moralno- 
uczuciowej z epoki Dicken- 
sa i posługuje się naturali- 
styczną manierą opisu z 
powieści Zoli. W przeci- 
wieństwie jednak do licz- 
nych wariantów bajki kla- 
sycznej, sytuacja pary bo- 
haterów (należycie jedno- 
znacznych w swej dobroci i 
szlachetności) jest o tyle 
nowa, że zarówno upośle- 
dzona i prześladowana 
dziewczyna, jak i jej wy- 
bawca, są , postacjami 
skrzywdzonymi: ona przez 
los, bo ślepa, on przez spo- 
łeczeństwo, bo. Murzyn. Co 


Zacne intencje 
Sidney Poitier, 
Elizabeth Hartman 


więcej, ona, nieszczęsne 
stworzenie wywodzące się 
z samych dołów społecz- 
nych, ma niewątpliwe 
przewagi nad nim — czło- 
wiekiem _ wykształconym, 
przyzwoitym, dobrze sy- 
tuowanym; cały romans w 
jego rozumieniu umożliwia 
fakt, że ona nie widzi 
ru jego skóry; lęka się po- 
wiedzieć, że jest Murzy- 
nem, przekonany, iż dla 
niej, białej kobiety,  bę- 
dzie to fakt nie do przy- 
jęcia, a więc może i kres 
ich miłości. W pewnym 
więc sensie ona akceptując 
jego, który daje jej wszyst- 
ko, wyrządza mu łaskę. 
Sytuacja zatem nowa, 
ponieważ królewicz, który 
wybierał Kopciuszka, hra- 
bia, który żenił się z gu- 
wernantką, mężczyzna z 
towarzystwa, który wpro- 
wadzał do swego domu 
byłą kurtyzanę, zawsze 
zmieniali status społeczny 
tych kobiet na lepszy. O- 
tóż status społeczny Seliny 
po małżeństwie z Murzy- 


kolo- - 


nem nie będzie lepszy, ale 
gorszy (Murzyn ma tak 
jasną świadomość tego 
faktu, że nie chce jej wią- 
zać: stąd szkoła, - zamiast 
małżeństwa zaraz, którego 
oboje przecież | pragną). 
Jakkolwiek tylko w filmo- 
wym melodramacie można 
nagromadzić taką ilość 
szlachetności i czystości U- 
czuć, jaką reprezentują 
Selina oraz kochający Ją 
Murzyn; jakkolwiek naiw- 
nie i bez dramaturgicznej 
i psychologicznej koniecz- 
ności bohaterka musi być 
nie tylko istotą fizycznie 
upośledzoną, ale i cierpieć 
wszelkie możliwe katusze; 
jakkolwiek długo trzeba 
myśleć, żeby wymyślić u- 
kład, w którym jedyną 
szansą Murzyna o:wysokim 
standardzie umysłowym i 
cywilizacyjnym . jest — 
pośród kobiet białych — 
ślepa  analfabetka, córka 
prostytutki i wnuczka al- 
koholika, zgwałcona na do- 
miar okazjonalnie przez 
jednego z klientów matki, 


to przecież w tym odwró- 
conym układzie: wybawcy, 
któremu wyrządza się ła- 
skę, jest jakieś echo rze- 
czywistej sytuacji społe.z- 
nej. Doprowadzonej oczy- 
wiście do skrajności, zgod- 
nie z melodramatyczną 4: 
sadą królującą w tym fil- 
mie, który ma nas roztkli- 
wić; nikt nie będzie dość 
brutalny, by nie wzruszyć 
się ofiarą losu — ona, i 
społecznego ustroju — on, 
i nie cieszyć się, że niewi 
doma i Murzyn w sposób 
tak cudowny odnaleźli się 
w cieniu dobrego drzewa. 
Co prawda, byłoby to dosyć 
trudne, gdyby reżysera bo- 
gatego w zacne intencje, 
lecz ubogiego w artystycz- 
ne środki, nie wspierała 
para głównych bohaterów, 
w szczególności zaś Sidney. 
Poitier, znakomity aktor 
murzyński, który ze zdu- 
miewającym wyczuciem i 
swobodą radzi sobie z ba- 
nałem tekstu i sytuacji. 


„W cieniu dobrego drzewa” 
(USA). reż. Guy Green 
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ilm czeski pozostaje od 
lat w ścisłych związ- 
kach z poezją. W okre- 
sie międzywojennym 
wielu awangardowych 
poetów, jak  Vitezslav 
Nezval, Jaroslav Seifert czy Kon- 
stanty Biebl, pisało często o fil. 
mie, upatrując w nim sztukę naj- 
bardziej twórczą, bliską poezji. 
Ich zdaniem, film nie powinien 
ukazywać naiwnych historyjek 
dla niewyrobionych odbiorców, 
ale sięgnąć do swej najsilniejszej 
broni: obrazu. Język obrazu, 
zdolny do przekazania skompli- 
kowanego systemu symboli i po- 
etyckich metafor, mógłby z po- 
wodzeniem rozwinąć te wartości, 
które zaledwie zostały uchwyco- 
ne przez surrealistyczną poezję, 
czy freudowską psychoanalizę. 
Rozważania Seiferta, Nezvala i 
Biebla przez długi czas pozosta- 
wały w _ sferze teoretycznych 
marzeń. Dopiero datująca się od 


Zuzana Ciganova, saromir Hanzlik 


Poemat o miłości 
i Smierci 


końca lat pięćdziesiątych współ- 
praca pomiędzy Otakarem Vavrą 
i Frantiskiem Hrubinem uczyniła 
na powrót żywe i realne twórcze 
związki pomiędzy filmem i po- 
ezją. Zrealizowali wspólnie trzy 
filmy:  „Sierpniową niedzielę” 
(1960), „Złotą renetę” (1965) i 
„Romancę na trąbkę” (1966). Po- 
etyka tych filmów jest niezwykle 
skomplikowana, niełatwa w od- 
biorze; podstawą scenariuszy by- 
ły bowiem nie opowiadania, ale 
poematy — pełne zawiłych me- 
tafor i skojarzeń. Hrubin jest 


nieodrodnym uczniem Nezvala i 
Seiferta, jego poezja nawiązuje 
do techniki _ surrealistycznej. 
Wszystkie zdarzenia rozgryv/ają 
się tu na pograniczu snu, zjawy 
i rzeczywistości. 

Dwaj bohaterowie „Romancy”, 
nauczyciel Vojta i muzykujący 
na trąbce Viktor, spotykają się 
po trzydziestu latach rozłąki i 
wspominają dawne przyzody. O- 
baj interesowali się wtedy mło- 
dziutką, szesnastoletnią Teriną, 
córką właściciela „wesołego mia- 
steczka”, Była to rywalizacja, w 


której Viktor nie miał żadnych 
szans: Terina kochała Vojtę. 

Vavra narzucił „Romancy na 
trąbkę” styl podobny do niektó- 
rych filmów Alaina Resnaisa. 
Głównym tematem nie jest tu 
wzajemny konflikt trojga osób, 
ale proces przypominania, cofi 
nia się w przeszłość. Obrazy po- 
jawiają się w filmie na zasadzie 
odprysków rzeczywistości, wiele 
szczegółów pozostaje do końca 
niewyjaśnionych. Nie może być 
także mowy o jakimś chronolo- 
gicznym układzie. Po prostu pe- 
wne fragmenty zdarzeń zjawiają 
się w Cz! kolejności, w ja- 
kiej przywołuje je pamięć bo 
haterów. 

Wielu krytyków dopatrzyło się 
w tej osobliwej narracji wyko. 
rzystania przez Vavrę doświad- 
czeń warsztatowych młodszych 
kolegów, zresztą jego uczniów: 
Formana, Nómeca czy Passera. 
Znany krytyk, Miloś Fiala pisał 
nawet o drugiej młodości reży- 
sera, który niespodziewanie stał 
się jednym z reprezentatywnych 
przedstawicieli „nowego kina 
czeskiego”, Było w tym trochę 
przesady. Z techniki „luźnych 
skojarzeń poetyckich” Vavra ko- 
rzystał przecież już w roku 1948, 
w czasie realizacji „Krakatitu”, 
a więc wtedy, kiedy Forman i 
Passer chodzili jeszcze do gimna- 
zjum. 

„Romanca na trąbkę” sprawia 
wrażenie poematu o życiu i 
śmierci, miłości i zazdrości: wi- 
dzimy młodego, dojrzewającego 


JANUSZ SKWARA- 


chłopca przeżywającego pierwszą 
miłość — i powolne konanie je- 
go starego, obłąkanego dziadka. 
Miłość splata się nierozerwalnie 
ze Śmiercią, która kładzie się po- 
nurym cieniem na losy młodych 
bohaterów, powodując ich rozłą- 
kę. Właściwie nie o samą śmierć 
chodzi, ale o proces obumierania. 
Atmosfera ta jest zresztą obecna 
od samego początku, ramowa ak- 
cja opowieści toczy się bowiem 
na przełomie lata i jesieni; boha- 
terowie, którzy przypominają so- 
bie dawną, świetną przeszłość, 
przekroczyli już pięćdziesiątkę. 
Są samotni, przegrani, skazani 
na nadciągającą starość. 

Jak w każdej poetyckiej opo- 
wieści przesyconej biologicznym 
naturalizmem — ludzie rodzą się 
i umierają, jedynie przyroda po- 
zostaje wiecznie młoda, żywa i 
niezmienna. 


„„Romanca na trąbkę” (CSRS), reż, 
Otakar Vavra 


krótki 


e mefraź 


Wersalu 
do Poczdamu 


jące syntetycznie dontoste problemy spo- 

łeczne czy polityczne, nie pojawtają się na 
naszych ekranach zbyt często. Z tym większym 
uznaniem należy więc powitać film Bohdana 
Kosińskiego „Wersal — Poczdam”, który rze- 
czowo i przystępnie popularyzuje dzieje na- 
szych zachodnich granic w okresie ostatnich 
pięćdziesięciu lat. Rzecz bardzo na czasie — 
zważywszy aktualną sytuację geopolityczną 
4 rocznicę półwiecza odzyskania niepodległości 
Polski. 


Ds ftlmy publicystyczne, ujmu- 


Jak przekazać w kllkunastominutowym fll- 
mie problem tak rozległy, jak podkreślić jego 
różnorodne i wielorakie aspekty — polityczne, 
historyczne, społeczne? Nie było to łatwe. Ko- 
atński musłał się w swej relacji skoncentrować 
na sprawach podstawowych t tu pomocne 
okazały stę nazwy dwu układów — wersalskie- 
go i poczdamskiego — jako symboliczne wy- 
znaczniki odmiennego podejścia do sprawy tak 
żywotnej dla naszego bytu narodowego. Za 
ilustrację zaś, a bardzo często także gorzki 
t wymowny komentarz — posłużyły autentycz* 
ne zdjęcia filmowe t fotograficzne. Reszty db- 
pełnta ją zwięzłe objaśnienia narratora. 

Niełatwo jest znaleźć coś nieznanego w so- 
Udnte już przetrząśniętych archiwach starych 
kronik. Kostńskiemu udało się jednak wy- 
szperać klika takich ciekawostek, jak choćby 
rewelacyjny instruktażowy film niemiecki, po- 
uczający o metodach kontroli celnej na daw- 
nej grantey między Polską a Rzeszą. Bardzo 
tnteresujące są również zdjęcia ukazujące 
sposoby stosowane przez Niemców podczas ple- 
biscytów na Górnym Śląsku — owo „cudow- 


ne" rozmnażanie się rdzennie niemieckiej lid- 
ności, przybywającej specjalnymi pociągami 
prosto z Berlina, Ta część filmu robi zresztą 
największe wrażenie, chyba dlatego, że kom- 
pleks zagadnień związanych z konsekwencjami 
dla Polski traktatu wersalskiego nie byt u nas 
dotychczas należycie t wszechstronnie naświe- 
tlany. Na marginesie warto dodać, że tu t ów- 
dzie należało objaśnić kto jest na zdjęciu, młod- 
si widzowie mogą bowiem mieć kłopoty z roz- 
poznaniem niektórych działaczy. 
Decyzje konferencji w  Tełerante, Jałcie 
t Poczdamie, które zapoczątkowały t utrwality 
sprawiedliwe rozwiązanie nabrzmiałego przez 
tyle wieków problemu, są dzisiejszemu widzo- 
wi o tiele bardziej znane 1 bliskie. Ale t tutaj 
udało się reżyserowi przeprowadzić swój wy- 
wód nieszablonowo, wyraziście zaakcentować 
optymistyczną perspektywę, z jakiej spoglą- 
damy dziś na nasze granice nad Odrą i Nysą. 
pel 


„Wersal — Poczdam” (WFD), Też. Bohdan 


Kosiński 


| ideowej, 


PO V ZJEZDZIE 


PZPR 


Reż. Jerzy Passendorfer, twórca filmów „Zamach”, „Powrót”; „Zerwany most”, „Skąpani w ogniu”, „Barwy walki” 
„Kierunek: Berlin” i „Ostatnie dni” reprezentował, jako delegat, środowisko filmowe na V Zjeździe Polskiej Zjed- 
noczonej Partii Robotniczej, Poniżej drukujemy skrót materiału przedłożonego Zjazdowi do rozpatrzenia. 


Środowisko filmowe znalazło się przed 
kilkoma miesiącami w ogniu ostrej kry- 
tyki społecznej i przeżyło głęboki wstrząs. 
Obnażenie podstawowych słabości wy- 
stępujących w kinematografii w ogóle, a 
w środowisku twórców filmowych w 
szczególności, jest bezsporną zasługą ak- 
tywu partyjnego. W czasie bolesnego ob- 
rachunku stwierdziliśmy kryzys posta- 
wy filmowca, twórcy i wychowawcy. W 
pewnych przypadkach pojawiły się wręcz 
| objawy kryzysu podstawowych zasad e- 

tyki zawodowej. Brak było ofensywności 
przenikliwości _ intelektualnej, 
dążności do odnowy artystycznej. Stąd 
brała się obojętność wobec spraw waż- 
nych i trudnych dziejących się w kra- 
ju, poszukiwanie tematów i rozwiązań 
najłatwiejszych, niechęć do ryzyka, bier- 
ność. Dał się zauważyć zwrot w stronę 
komercjalizmu, To wszystko wykrzywi- 
ło profil wielu zespołów, a tym samym 
profil samej kinematografii. 


Proces odnowy nie był łatwy. W ży- 
| wym i wrażliwym organizmie filmu ście- 
rają się bowiem różne tendencje. W 
Tezach Przedzjazdowych nazwano ję 
po imieniu. Są to tendencje postępowe 
i rewolucyjne oraz wsteczne i dekaden- 
ckie. Kilkumiesięczna walka, która roz- 
gorzała we wszystkich ogniwach  kine- 
matografii, uwieńczona została naszym 
sukcesem. Ideowo-organizacyjnym _wy- 
razem głębi przemian było przedyskuto- 
wanie, w sposób szczery i pryncypialny, 
podstawowych niedomagań kinematogra- 
1ii, a zwłaszcza ideowych słabości filmu 
fabularnego, uznanie potrzeby reorgani- 
cji zespołów, wystąpienie do władz o 
odwołanie z dotychczasowych stanowisk 
kierownictw zespołów, podjęcie decyzji 
personalnych. Konsekwencją dalszą by- 
ło czynne włączenie się w nurt dysku- 
sji roboczych 0 przyszłym profilu i 
kształcie polskiej produkcji filmów  fa- 
bularnych, współuczestniczenie w reor- 
ganizacji władz Stowarzyszenia  Fil- 
,mowców Polskich, aktywne podejmowa- 
są aktualnych problemów  środowi- 


Problemów, jakimi zajmowaliśmy się 
i jakimi dalej, na co dzień, będziemy się 
zajmować, jest wiele. Sprawy ideologicz- 
ne odgrywają tu oczywiście rolę do- 

minującą. Coraz dobitniejsze staje się 

znaczenie, jakie w walce ideowo-poli- 
tycznej dwóch systemów odgrywają śro- 
dowiska twórcze, działalność jego przed- 
stawicieli w ośrodkach masowego prze- 
kazu, oddziaływanie na opinię  publicz- 
ną, a zwłaszcza na postawę -i poglądy 
młodzieży. Konieczne jest więc ostre 
widzenie zachodzących w kulturze pro- 
cesów _świerania się przeciwstawnych 

tendencji ideowych. Fakty kulturalne i 

artystyczne rozpatrywać musimy zaw- 
jsze w kontekście walki dwóch systemów, 

dwóch ideologii, dwóch wizji rozwoju: 
* społecznego. Nasi 'przeciwnicy. zdają so- 
bie z tego doskonale sprawę. Stąd i my 
j musimy stale przeprowadzać wartościu- 


jącą ocenę tych zjawisk, z którymi się 
stykamy raz prowadzić zakrojoną na 
szeroką skalę kontrofensywę. Do tej wal- 
ki o dusze i umysły zwłaszcza młode- 
zo pokolenia film i telewizja włączyły 
Się już od dawna. Utalentowanych ar- 
tystów, pisarzy, reżyserów, operatorów, 
aktorów mamy pod dostatkiem. Ale wa- 
runki, w jakich przychodzi nam podjąć 
tę ciężką walkę pozostawiają, niestety, 
dużo do życzenia. Przestarzały sprzęt, 0- 
graniczone możliwości bazy  produkcyj- 
nej, niedostateczną jeszcze, mimo popra- 
wy, sieć kin i ich stan techniczny, mo- 
gą w poważnym stopniu zaważyć na si- 
le naszego kontruderzenia. 


© sprawach tych wiele już dyskutowa- 
no, w najbliższym czasie potrzebne bę- 
dą konkretne postanowienia. Wobec 
wzrostu zadań kinematografii i telewizji 
konieczna będzie między innymi szersza 
niż zaplanowano rozbudowa i moderniza- 
cja istniejących wytwórni, budowa  no- 
wej wielkiej wytwórni w Warszawie, 0- 
peratywniejsze stosowanie nowoczesnych 
rozwiązań technicznych, reorganizacja sy- 


stemu szkolenia. Konieczna rozbudowa 
bazy technicznej polskiego przemysłu fil- 
mowego będzie, rzecz jasna, procesem 
długotrwałym, ale tylko odpowiednio 
wczesne i zgodne z wymogami  współ- 
czesności przygotowanie pozwoli na speł- 
nieniesroli i zadań, jakich się od nas 0- 
czekuje. 


Partia przywiązywała i przywiązuje og- 
romną wagę do rozwoju filmu, Ma on 
przecież wielki wpływ na wyobraźnię i 
świadomość społeczeństwa, odgrywa nie- 
poślednią rolę w kształtowaniu jego po- 
stawy, przemawia 
mysłów i serc milionów ludzi. Jest to 
potężny oręż ideologiczny, precyzyżny in- 
strument wychowawczy, a także wspa- 
niały środek rozwijania poczucia piękna 
i humanizmu. Będąc pracownikami fron- 
tu ideologicznego traktujemy jako nasz 
obowiązek współuczestnictwo w produkcji 
filmów o wysokich wartościach ideowo- 
artystycznych, afirmujących nasze postę- 
powe tradycje walk narodowo-wyzwoleń- 
czych i trudną lecz piękną prawdę dnia 
dzisiejszego. 


| 


sugestywnie do u- | 


Film refleksyjny 
Pierre Etaix « 


PIERRE ETAIX: — NIE POTRAFIĘ OPOWIEDZIEĆ TEGO FILMU 


Pierre Etaix („Zalotnik”, „Grunt to zdrowie”, „Jo- 

jo") ukończył swój najnowszy film „Le grand 
amour'* (Wielka miłość). Główne role grają: Annie 
Fratellini, Nicole Caltan,  Ketty France i reżyser. 
Etaix wraz ze swym stałym scenarzystą Jean-Claude 
Carriere pracowali nad scenariuszem filmu ponad 
dwa lata. 

— Była to praca na długi dystans — mówi Etaix. 
Scenartusz miał wiele różnych wersji. Film zresztą 
mie przypomina motch poprzednich komedii. W „Za- 
totniku”, „Grunt to zdrowie” i „Jojo” królował gag 
mechaniczny. W „Wielkiej miłości” takich gagów nie 
ma, film jest bardziej refleksyjny. Ale proszę nie 
pytać o treść — nie umiałbym jej opowiedzieć! 

Mogę natomiast mówić o bohaterach. A więc prze- 
de wszystkim — Pierre. W latach pięćdziesiątych byt 
dwudziestopięcioletntm mężczyzną ostrzyżonym na 
jeża. Chctał zostać muzykiem, lotnikiem, a nawet 
księdzem, ale znalazt się w zadymionej fabryce Pana 
Girarda. Ożenił się z Florence, myśląc jednocześnie 
© Irenie, Teresie, Krystynie... Ale lata robią swoje. 


PARYŻ. Znany scenarzysta francuski Jean- || 
Claude Carritre, współpracujący z Pierre | 
Etaixem, Luisem Bunuelem i Louisem Malle, | 

| 


Berri. 


człowieka, który całym życiem i 
ideałów USA”. 


ka' 


. telegramy 


wej. 


c 


pisze soenariusz dla Milośa Formana („Czar- 
ny Piotruś”). Tytuł: „The Drop Out”. 
będzie realizowany w Ameryce. Jego pro- 
ducentami są: Francois Truffaut i Claude 


NOWY JORK. Prasa amerykańska przystą- 
piła do niewybrednych ataków na holly- 
woodzkie wytwórnie filmowe, które aktu- 
alnie realizują aż sześć filmów o „Che” Gue- 
varze. Dziennik „Worcester Telegram” pi- 
sze, że „niezrozumiałą staje się gloryfikacja 
śmiercią 
manifestował nieprzejednaną wrogość do 


ULM. Reżyser zachodnioniemiecki Alexander 
Kluge kończy zdjęcia do swego trzeciego fil- 
mu, który będzie opowieścią z gatunku scien- | 
ce-fietion. Prowizoryczny tytuł „Galakty- 


LENINGRAD. Grigorij Kozincew nie może | 
rozpocząć zdjęć „Króla Leara”, ponieważ nie 
znaiazł dotychczas odtwórcy roli tytuło- 


Bohater postarzat się, wygląda już bardziej statecz- 
nie. Dziś myśli z przyjemnością o miękkich pantof- 
tach, wieczorami ogląda telewizją. Rolę Pierre'a gram 
sam. 

Florence to jedyna córka pana Girarda. Jest dziew- 
czyną łagodną, dobrze wychowaną, a nawet wytwor- 
ną. Ale chwilamt Pierre odnosi wrażenie, że nie żyje 
z Florence, lecz z jej matką, panią Gtrard. W roli 
Florence wystąpi Annie Fratellini. Lubię pracować 
z aktorkami, które umieją wszystko: tańczą, są 
akrobatkamt, potrafią grać na wielu instrumentach. 

Annie Fratellint spędziła dzieciństwo wśród „ludzi 
w drodze”, wędrownych aktorów, a więc w środo- 
wisku, do którego jestem niezmiernie przywiązany. 
I kiedy w styczniu zobaczyłem ją na scenie Bobino, 
postanowilem zaangażować do inego filmu, 

Sceneria mego filmu? _ Prowincjonalne francuskie 
miasto z katedrą, parkiem i staromodnym mieszka- 
niem wypełnionym  antykamt wszystkich stylów. 
Zdjęcia plenerowe (w eastmancolorze) kręcone byty 
w Tours. 


Mostilmie trwają zdjęcia do filmu „Pragn 

nad ruczajem”, realizowanego według s 

riusza Julija Edlisa przez młodych re 
rów — Jurija Kalewa i Konstantina Osina. 
poświęcony jest młodym zapaleńcom, którzy — 
zważając na trud 1 niewygody — jadą na dz 
Syberię, by budować tutaj nowe miasta i osi 
zapisywać romantyczną kartę życia. Bohaterka £ 
Liza, decyduje się porzucić bliskich i intratną pc 
1 zostaje w tajdze pomocnikiem nydrologa 4 
sieja. Role te grają Tamara Sowczi i Aleksander 
włow. 

Liza należy jednak do tych, co mierzą siły na 
miary, Poznawszy się bliżej z Aleksiejem, post 
wiają się pobrać, jednak niespodziewana zamieć Ś1 
na niweczy ich weselne plany. Odcięci w ciągu dv 
tygodni od świata i ludzi, młodzi dochodzą do I 


ARRABAL 
JAKO AKTOR 


Arrabal, hiszpański dramaturg piszący głów- 
nie po francusku, autor awangardowych sztuk 
wystawianych w wielu stolicach europejskich 
(„Labirynt”, „Guernica”, „Cmentarzysko sa- 
mochodów”, „Architekt i cesarz Asyryjski”) — | 
wystąpi jako aktor w filmie Jacquesa Baratier. 
Arrabal zagra tu rolę człowieka obsesyjnie bo- 
Jącego się złodziei. Jego mieszkanie przypomina 
twierdzę. Mimo to okradną go dwie młode 
dziewczyny, Na ekranie będą nimi Bernadette 
Lafont i Bulle Ogier. 


Obsesja i bojaźń 
Bernadette Lafont | 


Film 


Film satyryczny 
Philippe Noiret 


„MóJ WUJASZEK 


BENIAMIN 


Bernard _ Toutbland-Michei 
(„Adolf") opracował  scena- 
ciusz według powieści Claude | 
Tilliera „Mój wujaszek Benia- 
min”, wydanej w roku 1843. 
Uważana jest ona powszech- 
nie za małe arcydzieło fran- 
cuskiej Hteratury. Pisarz na- 
kreślił w niej z werwą, zacię- 
ciem satyrycznym i wybor- 
nym dowcipem obraz osiem- 
nastowiecznej prowincji fran- 
cuskiej oraz postać lekarza 
wyznawcy pogodnego epikd- 
reizmu. | 


— Chciałbym — mówi reży- 
ser — aby „Wujaszek Benia- 
min” stał się francuskim „To- 
mem J: ". Rolę tytuło- 
wą powierzyłem  Philippowi 
Noiret: jego antagonistą-szar- 
łatanem będzie Michel Si- 
«mo: 


konania, że nie pasują do siebie. Liza, zniechęcona 
niewygodami i surowym klimatem, postanawia wró- 
cić do miasta; jest żądna życia, które jest wokół 
niej, ale go nie rozumie, nie czuje. Wyjeźdza, Zosla- 


Wraca tutaj często wykorzystywany przez radzieckich 
twórców temat samotnej kobiety, która straciła męża 
na wojnie i poświęca się działalności dla dobra ogó- 
łu. Taka jest właśnie chłopka Marta, zwana Zura- 


- TRZY RAZY MOSFILM 


je jednak Aleksiej i wielu innych, których nie zra- 
żają żadne trudności. 

W tej samej wytwórni reż, Nikołaj Moskalenko re- 
alizuje film „Żurawuszka”, oparty na motywach po- 
wieści Michaiła Aleksieja „Rzeczownik — chleb". 


wuszką, której wesele przypadło na dzień 21 czerwca 
1541 roku — datę rozpoczęcia wojny niemiecko-ra- 
dzieckiej, W finale filmu dorosły syn Marty, Sier- 
giej, przyprowadza do matczynego domu swą narze- 
czoną. Wracają wspomnienia sprzed lat. Główną ro- 


lę gra Ludmiła Czursina, jej partnerami są Armien 
Dżigarchanian oraz Nonna Mordiukowa 1 jej syn 
Wiaczesław — w roli Siergieja. 

Trzec! film reżyseruje Ł. Gołownia. „Echo dale- 
kich śniegów” powstaje według scenariusza opartego 
na książce Siergieja Woronina „Dwa życia”. Film 
ma charakter autobiograticzny, gdyż autor opisuje 
wydarzenia, których był współuczestnikiem, budując 
przed trzydziestu laty ważną trasę strategiczną na 
Dalekim Wschodzie, W szerszym sensie twórcom 
chodzi o ukazanie skomplikowanych losów ludzi, 
którzy w trzydziestych latach wznosili w różnych 
stronach kraju wielkie budowle socjalizmu, a także 
— o podkreślenie ich dobrego imienia, narażanego 
często na szwank przez różnego autoramentu karie- 
rowiczów i biurokratów. 


ALBERT KLEINAS 


ROBERT 
BRESSON 


PRACUJE 


Robert Bresson Toz- 
ocząt zdjęcia do swe- 
o nowego filmu „Une 
emme douce” („Łagod- 
a dziewczyna”), opar- 
ego na opowiadaniu 
todora _ Dostojewskie- 
o. Jak pamiętamy, te- 
ewizja polska przed- 
tawiła niedawno adap- 
ację tej noweli, z u- 
złałem Stanistawa Za- 


zyka t_ Aleksandry 
skiej. Film przenosi 
kcję do dzisiejszego 


>aryża. Bohateramt sq: 
nłoda kobieta t jej żąd- 
u pieniędzy mąż. 
;łówne role grają, jak 
wykle u Bressona, ak= 
orzy niezawodowi: 0- 
lemnastoletnia Domint- 
ue Sanda, modeika 
tuditująca sztukę deko- 
acyjną, t malarz 
juy Frangin. „Łagod- 
a dziewczyna” będzie 
terwszym _ barwnym 
iimem Bressona. 


nSTATEK 


PIJANY" 


Francuski reżyser 
Zves Allegret przy- 
jotowuje realizację 
„Statek pija- 
. Tytuł  zaczer- 
nięty został ze 
łynnego wiersza Je- 
na Arthura Rim- 
>auda. 


Bohaterem jest sie- 
iemnastoletni poeta, 
tóry przybywa Z 
rowincji do Paryża 
>odczas ostatnich 
wypadków majo- 
vych. Raniony na 
arykadach, zostaje 
rzygarnięty przez 
łynnego . powieścio- 
isarza. Alićgret 
ice powierzyć rolę 
isarza Danielowi I- 
jernel. Do roli poety 
oszukuje nieznane- 
j0 _ siedemnastolet- 
ego młodzieńca. 


W fabule filmu 
nożna się dopatrzeć 
ewnych analogii z 


istorią przyjaźni 
omiędzy _ Rimbau- 
jem a _ Verlainem, 


tóra zakończyła się 
ramatycznym poje- 
lynkiem w 1873 ro- 
cu. 


Aktorstwo i reżyseria 
Roger Moore 


mmm "e" A DUŻYM EUNAE 


Simon Templar zniknął wprawdzie z te- 
lewizyjnych ekranów, ale tylko dlatego, że 
dego odtwórca, Roger Moore, przygotowuje 
się do wielkiego atartu na ekranie kinowym, 
Film z jego udziałem nosi tytuł „Oross — 
plot (Zagadkowa intryga), | choć Moore 
kreuje zupełnie nową postać, chodzi pod 
wieloma względami o kontynuację przygód 
„Świętego”. W przygotowaniu jest także 
następny scenariusz, który Moore zamierza 
sam finansować, reżyserować — i wystąpić 
w_ głównej roli. 

Moore związany jest z filmem od wczes- 
nej młodości. Urodził się w Londynić 
mając lat piętnaście wykazywał duże zdo! 
ności do rysunków, porzucił szkołę i za- 
czął pracować w studio filmów rysun- 
kowych i reklamowych. Potem zarabiał 
na życie jako statysta w londyńskich 
ateliers. Poradzono mu, by wstąpił do 
szkoły dramatycznej, gdzie przyjęto go 
bardzo chętnie, gdyż była wojna i szko- 
ła dotkliwie odczuwała brak kandydatów — 
mężczyzn. Po ukończeniu szkoły grał na 
scenie, potem — zachęcony gwałtownym 
rozwojem telewizji w USA — wyjechał do 


Nowego Jorku. Stąd szybko dostał się do 
Hollywoodu, gdzie otrzymał niewielką rolę 
obok Elizabeth Taylor 1 Van Johnsona w 
filmie „Gdy ostatni raz widziałem Paryż”. 
Grał jeszcze w kslku innych filmach, obok 
Glenna Forda, Eleanor Parker, Lany Tur- 
ner i Carroll Baker. Potem zaangażowała 
go na długie lata telewizja. Występował ko- 
lejno w następujących serialach: „Ivanhoe”, 
„Ludzie z Alaski', „Maverick ij „Święty”. 
Ta kreacja przyniosła mu światową sławę 
1 pozwoliła zgromadzić kapitały, które za- 
inwestował teraz w produkcję filmów kino- 
wych. 

Partnerką Moore'a w „Zagadkowej intry- 
dze” jest Claudie Lange, była modelka, 
która wystąpiła w niewielkiej roli w „Giu- 
lietcie 1 duchach” Felliniego. 

Zapytany o swe credo jako aktor, reży- 
ser i producent, Moore mówi: 

— Chciałbym kręcić tylko takie filmy, 
które potrafią zmusić widzów do pójścia 
do kina nawet wtedy, kiedy w telewizji 
idzie „Święty”. 


T.F. 


ARABOWIE 
W PARYŻU 


Algierski reżyser Gahlen Ali realizuje 
swój pierwszy film fabularny „Podróż do 
Paryża”, 

— Bohaterami mojego filmu — mówi re- 
żyser — są trzej młodzi chlopcy arabscy: 
Tunezyjczyk, Algierczyk i Marokańczyk, 
którzy wybierają się w podróż do Paryża. 
Nie zamierzam ukazywać wzajemnych kon- 
fliktów, jakie zdarzają się między Arabami 
i Francuzami, unikam także politycznej sa- 
tyry. Ograniczę się do obserwacji. Ukażę 
po prostu wzajemne stosunki młodych lu- 
dzi, żyjących w innej kulturze i cywili- 
zacji. 


JEDNYM ZDANIEM 


Peter Watkins, realizator głośnej „Gry 
wojennej”, nakręcił dla szwedzkiej wy- 
twórnt Sandrews film „Gladłatorzy”, który 
w formie przysztościowej wizji ukazuje Toz- 
wiązanie na świecie kwestił rozbrojenia. 


Stdney Lumet („Dwunastu gniewnych lu- 
dzi”, „Wzgórze”) kręcił w sztokholmskich 
plenerach jesienne sceny do swego nowego 
filmu „Mewa” według sztuki Czechowa. 


Bi Andersson (na zdjęciu) 4 Gunnar 
Bjórnstrand wystąpią wspólnie w sensacyjć 
nym filmie włoskim, Którego zdjęcia ple- 
nerowe zapowiedziano późną jesienią w po- 
bliżu Rzymu. 
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Łappniskii 

KRFÓNE 

Antoine to bohater głośnego swego czasu fil- 
mu Frangois Trujfauta, „Czterysta batów”. To 
również bohater noweli tego reżysera w „Miło- 
ści dwudziestolatków”. To bohater wreszcie 
ostatniego filmu Truffauta — „Skradzionych po- 
całunków”, o których wiele dobrego pisze się 
obecnie we Francji, 

Pamiętam, jakie wrażenie zrobiły „Czterysta 
batów” na festiwalu w Cannes w 1959 roku. 
Był to festiwal „nowej fali”. Grand Prix zdobył 
wówczas „Czarny Orfeusz” Marcela Camusa. 
Ale interesowano się głównie filmami Truffauta, 
Resnais, Chabrola, innych _ „nowojalowców”, 
których pierwsze taśmy szły na rue d'Antibes 
na nieoficjalnych projekcjach. „Czterysta ba- 
tów” zdobyły nagrodę festiwalu za reżyserię. 
Była to swoista intronizacja „nowej fali”. 

Po dziesięciu latach bez mała znowu obejrza- 
łem ten film. Nic się nie zestarzał. Przeciwnie, 
gdyby obecnie został zrobiony, prawdopodobnie 
uznano by go znów za nowość. Może mniej wi- 
dzielibyśmy w nim świeżych propozycji formal- 
nych, za to więcej tego, co przede wszystkim de- 
cyduje o wartości sztuki: nowego pokazania 
świata. Nie tylko francuski film współczesny, 
ale nawet sam Truffaut (zajęty „kinowością”, 
pytaniem: „jak” nie „co”, „jak mówić”, a nie „co 
mówić”) nie wyciągnął nauki z tego dzieła. 

Po natręctwie starej dramaturgii t natręctwie 
nowej, komiksowej, dramaturgia „Czterystu 
batów” prezentuje się niezwykle subtelnie. Co 
jest o tyle zaskakujące, że film powstał niedługo 
po bardzo jeszcze naiwnej, właśnie bardzo sta- 
rej pod względem dramaturgicznym, krótkome- 
trażówce młodego reżysera „Prześladowcy”. 

Szary Paryż. Przestronny i wystudzony. Jest 
zima, ale bez Śniegu. W Paryżu mieszka chło- 
piec. Jest dzieckiem nieślubnym, ojca nie zna. 
Nie jest chłopcu źle. Nie jest chłopcu dobrze. 
Tę tonację utrzymuje reżyser przez cały film. 
Rzadko to się udaje w sztuce, taka nijakość, 
gdyż grozi, że i dzieło będzie nijakie. Truffauto- 
wi udało się. Pokazuje on przejmującą praw- 
dę, że w życiu wielkie tragedie mrowią po ko- 
ściach, nie miewają kulminacji, płyną przez 
jednakowe pasmo dni, nie dają oczyszczenia. 

Szkoła, do której chodzi Antoine. Szkoła mu- 
siała Truffaut dobrze dopiec (jest to utwór w 
dużej mierze autobiograficzny), jeżeli pokazał 
ją w ten sposób. Jest groteskowa. Jest ponura. 
Jest zarazem bardzo zwykła. Nie mogę zapom- 
nieć owego nauczycielu, jednego ze sprawców 
plag Antoine'a. Nie wyrósł on nigdy z krótkich 
spodenek, ten nauczyciel. Albo po latach pracy 
w nie wrósł. Jest złośliwy i mściwy. Chociaż 
zarazem „dobry chłop”. Jakie to prawdziwe! 

Dom Antoine'a prezentuje się podobnie. Mó- 
wię o rodzicach chłopca. Matka nie chciała go. 
Teraz go nawet czasem kocha, A poza tym ten 
podniszczony podlotek ma ptasi umysł. Postarza- 
łym sportowcem jest wreszcie ojczym. Antoine'a. 

Owe cechy upodabniają dorosłych do chłopca. 
Może także dlatego, że Antoine przedwcześnie 
dojrzał. 

Ale Antoine ma własny ton. Własny niepowta- 
rzalny ton w tym świecie. Truffaut pokazuje, 
jacy stereotypowi są w gruncie rzeczy ludzie i 
jak trudno (i jak łatwo) być odmiennym od in- 
nych. Zresztą nawet nie podjąłbym się dowodzić 
na czym odmienność Antoine'a polega. Ale ona 
jest w nim całym. W jego postępkach, w jego 
gestach. Niezapomniany jest obraz, kiedy już w 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


domu poprawczym Antoine odpowiada na pyv- 
tania psychologa. To mała, wstrząsająca epope- 
ja. A także jego ucieczki, jego rozdzierające 
spojrzenia. Na przykład, spojrzenie zza siatki, 
kiedy został ujęty. W jaki sposób potrafił re- 
żyser tyle wypisać na twarzy młodziutkiego 
wówczas Lóaud? 

Truffaut zaczynał od takich obietnic. Jak wia- 
domo, ich nie dotrzymał. Co nie znaczy, że za- 
wiódł. Po prostu okazał się inny. Ale widocznie 
nie dają mt one spokoju jeżeli do Antoine'a 
ciągle powraca. 


| 
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Zygmunt Malanowicz "gg" 


Przed Dziekanką 
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REŻ. ANDRZEJ WAJDA REALIZUJE KOMEDIĘ 


Nie jest to pierwsza komedia 
znakomitego reżysera, choć pier- 
wsza pełnometrażowa. Parę mie- 
sięcy temu Andrzej Wajda zrea- 
lizował telewizyjny „Przekłada- 
niec” na podstawie opowiadania 
Lema, a następnie — najwidocz- 
niej zachęcony do tego gatunku 
— zaczął rozglądać się za odpo- 
wiednim scenariuszem na film 
pełnometrażowy. Znalazł ma- 
teriał w opublikowanym niedaw- 
no w „Kulturze” opowiadaniu 
Janusza Głowackiego. „Polowa- 
nie na muchy”, podobnie jak 
wcześniejsze opowiadania tego 
autora z tomu „Wirówka non- 
sensu”, prezentuje dokumentalny 
niemal opis zdarzeń, ludzi, któ- 
rych prototypy doskonale znane 
są w pewnych środowiskach; 
główną bronią autora jest ironia, 
sarkazm. 

Andrzej Wajda zdecydował się 
na scenariusz Głowackiego nie- 
słychanie szybko. Po nakręceniu 
„Wszystko na sprzedaż”, wziął 
początkowo na warsztat nowelę 
Kazimierza Brandysa i zapowia- 
dał już nawet rozpoczęcie reali- 
zacji filmu na jej podstawie. 
Raptem — plany reżysera zmie- 
niły się. „Piękne uśmiechy dnia” 
zostały na razie odłożone, a na 
to miejsce wziął reżyser sce- 
nariusz Głowackiego, rozpoczy- 
nając zdjęcia w terminie przewi- 
dzianym uprzednio dla tamtego 
filmu; trochę pośpiesznie, nie ma- 
jąc nawet w pełni skompletowa- 
nej obsady. Na warszawskich u- 
licach można spotkać ekipę „Po- 
lowania na muchy”, krecącą sce- 
ny z udziałem tylko dwojga głó- 
wnych bohaterów: Ireny i. Włod- 
ka — Małgorzaty Braunek i Zyg- 
munta Malanowicza. 


Włodek ma ponad trzydzieści 
lat, nie ukończoną rusycystykę i 
posadę tłumacza w jakimś biu- 
rze. Ma żonę, synka, teściową i 
teścia, mieszka z nimi we wspól- 
nym mieszkaniu, co dzień odpra- 
wia swą wędrówkę do biura, su- 
miennie pracuje, do domu znosi 
dodatkowe tłumaczenia. Wieczo- 
rami stuka na maszynie pośród 
hałasu domowej krzątaniny, po- 
toków informacji płynących z te- 
lewizora, gderania żony i teścio- 
wej. 

Pewnego razu — wbrew uświę- 
conym zwyczajom tego domu — 
postanawia nagle wyjść wieczo- 
rem. „Wyjść chociaż na kilkana- 
ście minut zupełnie sam, bez ża- 
dnych wyjaśnień, tak normalnie; 
i chęć sprawdzenia, czy mu się 
to uda, była w momencie pierw- 
szym mocniejsza od słabości, 
dlatego ruszył do drzwi nagle, 
szybko”. 

W ujeciu filmowanym na „u- 
licy I” zobaczymy Irenę: „młoda, 
ładna, kolorowa twarz. czysta, 
natchniona, idzie między ludźmi 
nie dostrzegając ich; w jej posu- 
waniu się naprzód powinno być 
coś patetycznego. To los, przezna- 
czenie wyszło już naprzeciw nic 
jeszcze nie podejrzewającemu 
Włodkowi”. 


Spotkają się w Dziekance. Ale 
nie tę sprawę akcentują autorzy, 
bo chodzi tu nie tyle o banalny 
trójkąt. ile o całą sferę cbycza- 
ju, który Głowacki potrafił zna- 
komicie podpatrzeć, o sposób, w. 
jaki _ dziewczyna poznawszy 
Włodka usiłuje go  ..sprenaro- 
wać”. zrobić z niego „kogoś”, bo 
dla niej nie jest to zwykły safan- 
duła, lecz zapoznany geniusz, 


człowiek stłamszony wegetacją 
wśród szarego życia biurowo-ro- 
dzinnego, ktoś, kogo można — z 
jej tupetem, znajomościami, spry- 
tem — przerobić na znakomitego 
tłumacza poezji, rzeźbiarza, pio- 
senkarza big-beatowego; kogoś 


znanego, sławnego, rozrywanego. 

Jest to sfera działań i ludzi, 
wśród których Głowacki porusza 
się bardzo pewnie. Stąd też może 
i sukces jego opowiadań, obja- 


wiających części czytelników, 
świat warszawskich klubów, 
kawiarń, wypełniony rozmaite- 
go autoramentu „play-boyami”, 
„reżimkami”,  pseudo-artystami, 
dziećmi badylarzy, balansujący- 
mi na granicy występku, biorą- 
cymi udział w nieustającym 
przetargu pozorów. 


Realizowano już jedną ze scen 
filmu — przed Dziekanką, do- 
kąd zjeżdżają rozmaici chłopcy, 
dziewczyny — samochodami, sku- 
terami — na wieczorek taneczny. 
Tam Włodek spotyka kolegę ze 
studiów i wysłuchuje jego mono- 
logu, który doskonale charakte- 
ryzuję Andrzeja: 


„= Łysiejesz. (No, chodź do 
środka, pogadamy. Co robisz, jak 
ci leci, masz samochód, gdzie wy- 
jeżdżasz, byłeś na Zachodzie, 
masz mieszkanie, ile wyciągasz 
miesięcznie, gdzie sobie szyłeś 
marynarkę, nie widziałeś Wład- 
ka albo Cześka? Pamiętam ten 
twój numer ze studiów, za który 
cię zawiesili. 


— Oj, zrobiłeś ty wtedy nu- 
mer na tych studiach. Pamię- 
tam, pamiętam. 


— Ale co ty właściwie zrobi- 
ka takiego? Cholera, zapomnia- 
m”. 


W „Polowaniu na muchy” — 
w pogoni za sukcesem dla cia- 


majdy, wśród  uzurpowanych 
przez bohaterkę praw do bezkar- 
nej manipulacji ludźmi — po- 


znajemy rozmaite postaci z wcze- 
śniejszych opowiadań Głowac- 
kiego. Złotą młodzież, dziewczy- 
ny typu Lolita, wybijającego się 
reżysera perorującego o specy- 
fice telewizyjnej, hodowców po- 
midorów, ukazujących mimocho- 
dem spod maski Syrenki silnik 
Jaguara. Całą tę egzotykę pozó- 
rów kiepsko przykrywających 
pospolite _ drobnomieszczaństwo. 
Polowanie na muchy odbywa się 
nie tylko w szarym, nudnym do- 
mu teściów Włodka, odbywa się 
ono i w tych niemal egzotycznych * 
środowiskach młodzieży chorują- 
cej na przerost nastrojów kon- 
sumpcyjnych, wierzącej w łatwy 
sukces, kombinacje, plecy, tupet. 
O polujących i dających się zła- 
pać, o zjadaczach chleba i lu- 
dziach „z pomysłami” — robi ko- 
medię Andrzej Wajda. 


ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


Zdjęcia: R. SUMIR 
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Reż. Andrzej Wajda 
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rzyszły historyk uzna, być mo- 
że, że jednym z najbardziej zna- 
czących zjawisk filmowych lat 
pięćdziesiątych ji  sześćdziesią- 
tych było przekształcenie się 
mapy filmowej świata. Kultura 
filmowa, produkcja filmowa 
przekroczyły w tym okresie granice swych 
tradycyjnych stref geograficznych. Co raz 
rodzą się nowe ośrodki: w niewielkich kra- 
jach europejskich, które stanowiły przed- 
tem pod względem filmowym białą plamę, 
w Ameryce Południowej, w niektórych kra- 
jach azjatyckich, afrykańskich. I nie naj- 
ważniejsza jest w tym wypadku wartość 
widowiskowa i estetyczna tej produkcji; 
ważne jest, że film stał się świadectwem 
przemian kulturowych przebiegających przez 
różne kontynenty, a także instrumentem sa- 
mookreślenia: społecznego, moralnego, na- 
rodowego. 


Czy UOTEWE kinowa podąża za tym 
procesem? Istnieją co do tego poważne wąt- 
pliwości. Dystrybucja filmowa — bo od 
niej zależy wybór, jakiego dokonać może 
publiczność — ma na ogół skłonności do 
konserwatyzmu; nie umie, nie chce rozez- 


Korespondencja 
własna z Taszkientu 


FILM 
W RADZIECKI 


nać się na tej nowej mapie; nie znosi ry- 


zyka, woli wartości sprawdzone, z trady- 
cyjnych kręgów. A krytyka? Jej rola jest 
także niewielka. Z lenistwa, czy z miewie- 
dzy, niechętnie zapuszcza się na te niezna- 
ne tereny; a jeżeli już, to przynosi z nich 
te wartości jedynie, które są  majbardziej 
bliskie jej przyzwyczajeniom, co wcale nie 
pokrywa się z tym, co najbardziej autentycz- 
ne, najciekawsze w tych regionach. Stąd 
właśnie narodziła się inicjatywa  Między- 
narodowej Federacji Krytyki Filmowej 
(FIPRESCI: systematyczne organizowanie 
kolokwiów międzynarodowej krytyki po- 
święconych kinematografiom mało znanych 
regionów filmowych. Przed dwoma tygod- 
niami, po pierwszym Międzynarodowym Fe- 
stiwalu Filmów Azji i Afryki odbyło się w 
Taszkiencie takie kolokwium poświęcone ki- 
mematografiom azjatyckim i zakaukaskim 
Związku Radzieckiego. Wymieńmy  naj- 
pierw owe osiem republik. Trzy republiki 
zakaukaskie: Gruzja, Armenia, Azerbejdżan; 
pięć republik azjatyckich: Uzbekistan, Ta- 
dżykistan, Kirgizja, Turkmenia, Kazach- 
stan. 

Czy w tej strefie geograficznej 
można owe przemiany? 


dostrzec 


500 MILIONÓW WIDZÓW 


Zacznijmy od tego, co jest może najbar- 
dziej zaskakujące: życie filmowe. W  o- 
wych ośmiu republikach istnieje dziś pra- 
wie 4 tysiące kin miejskich i około 15 ty- 
sięcy kin wiejskich. Liczba widzów osiąga 
tu zawrotną cyfrę ponad 500 milionów wi- 
dzów, z czego wynika, że każdy obywatel 
tych republik odwiedza kino przeciętnie 14 
razy w roku. Okazuje się przy tym, że nb. 
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„Trójkąt” — Armenia 


republika Kazachstanu, licząca 13 milionów 
ludności, dysponuje 1.082 salami kinowy- 
mi w miastach i 6.990 salami wiejskimi, a 
średnia ilość odwiedzin kinowych osiąga 
liczbę 20. Oznacza to, że kino stało się 
niesłychanie ważną częścią życia i świa- 
domości, a sztuka filmowa niesie tym od- 
ległym regionom olbrzymi ładunek wiedzy, 
doświadczeń, wzruszeń. 


Jakie są rozmiary własnej produkcji fil- 
mmowej? Powstaje tu co roku ponad 30 fil- 
mów fabularnych i około 200 filmów krót- 
kometrażowych (w niewielkiej Gruzji po- 
wstaje około 7 filmów fabularnych rocznie, 
podobnie w Uzbekistanie; w Azerbejdżanie 
i Kazachstanie po cztery, w innych republi- 
kach po trzy filmy rocznie). Nie są to z 
pewnością cyfry na miarę intensywności 
życia filmowego tych republik. Ale pamię- 


tajmy, że są to na ogół utwory — wszyst- 
ko jedno: udane czy nieudane — będące re- 
zultatem poważnego wysiłku twórczego; nie 
mające w sobie nie z masowej tandety fil- 
mowej niektórych krajów azjatyckich, pro- 
dukujących po paręset filmów rocznie: In- 
dii czy Iranu, 


FILMY I LUDZIE 


'W czasie trwania kolokwium  obejrzeliś 
my kilkanaście najnowszych filmów tych 
regionów. Wyznam, że mie znalazłem tu 
dzieł, które w świetle utartych kryteriów 
uznać by można za bardzo wybitne. A jed- 
nak, w sumie, produkcja ta stanowi pewne- 
go rodzaju rewelację. Było wśród nich 
przynajmniej sześć czy siedem filmów o nie- 
wątpliwej wadze społecznej, dojrzałości ar- 


EJ AZJI 


„Taszkient, miasto chleba” — Uzbekistan 


tystycznej i sprawności warsztatowej. A 
więc niemal połowa filmów tego przeglą- 
du — to utwory daleko wykraczające poza 
granice lokalnej - twórczości przeznaczonej 
wyłącznie dla miejscowej publiczności. 
O niektórych pisaliśmy już wyrywkowo, ale 
wymieńmy je. Oto armeński „Trójkąt” Gen- 
richa Maliana, mądra i ciepła opowieść o 
grupie kilku ludzi w latach trzydziestych, 
pełna wdzięku, dojrzałości, specyficznego po- 
czucia humoru, utrzymana jednolicie w orygi- 
nalnym stylu. Oto gruzińska „Modlitwa”, 
najnowszy film znanego u nas Tengiza Abu- 
ładze, mroczny dramat utrzymany w wyrazi- 
stej formie plastycznej, przesycony najauten- 
tyczniejszą poezją, film o konflikcie dwóch 
plemion gruzińskich. Oto również gruzińskie 
„Cierpkie wino” Otara Joseliani, wyświetlane 
w tej chwili na naszych ekranach i szeroko 
komentowane. Oto kirgiskie „Pastwisko Baka- 
ja” Tolomucha Okejewa; jak się zdaje, jeden 
z najciekawszych filmów radzieckich ostat- 
niego okresu: pięknie zrealizowana, na wpół 
dokumentalna impresja o losie pasterskiej 
ludności Kirgizji, o rysujących się tu przemia- 
nach i konfliktach, które niosą te przemiany. 
Oto uzbecka „Tkliwość” Iliara Ichmuachame- 
dowa — film ukazujący subtelhie, w trzech 
epizodach, skomplikowany proces dojrzewa- 
nia uczuciowego młodych ludzi, 


A znamy jeszcze inne filmy, dawniejsze, 
które w swoim czasie były pierwszymi syg- 
nałami tego odrodzenia: kirgiski „Pierwszy 
nauczyciel* Andreja  Konczałowskiego i 
wcześniej jeszcze „Żar” Łarisy Szepitko, oby- 
dwa według opowiadań znakomitego pisa- 
rza kirgiskiego Aitmatowa; armeński „Dzień 
dobry, to ja” Frunze Dowłatiana, kazachskie 
„Opowiadanie o matce” Karpowa i liczne 
filmy gruzińskie, które zresztą na ogół docie- 
rają na nasze ekrany. 

Powtarzam, nie o to chodzi, czy któryś z 
tych filmów jest wielką, artystyczną rewe- 
lacją. Chodzi o to, że coraz wyraźniej kry- 
stalizują się tu żywe organizmy twórczości 
filmowej, które szukają własnej problematy- 
ki, własnych środków wyrazu, własnych o- 
kreśleń losu i tożsamości swoich narodów. 


RÓŻNORODNOŚĆ I WSPÓLNOTA 


Myśląc o tych  kinematografiach trzeba 
jednak stale zdawać sobie sprawę z ich od- 
rębności. Określenie „azjatyckie i zakaukas- 
kie kinematografie ZSRR”, w kategoriach 
artystycznych, niewiele znaczy. 

Z jednej strony mamy kinematografię gru- 
zińską, dojrzałą, okrzepłą, mającą swoją pięk- 
ną kartę już w epoce kina niemego, kiedy 
działał tu artysta na miarę Eisensteina: Ni- 
kołaj Szengełaja. Podobnie długą, choć mniej 
bogatą tradycję ma kino uzbeckie: pierwsze 
studio powstało tu w roku 1925. Z drugiej 
strony mamy kinematografie zupełnie mło- 
de: kirgiska (studio powstało tu dopiero w 
roku 1942), która dziś sprawia wrażenie jed- 
nej z najciekawszych w tym kręgu; kazach- 
ska (studio w Ałma-Ata zorganizowało się w 
czasie ostatniej wojny, tu pracowali w tych 
latach ewakuowani z Moskwy Siergiej Eisen- 
stein, Wsiewołod Pudowkin, Iwan Pyriew, co 
nie pozostało bez śladu w tej kinematografii). 
I tak dalej. Nie chodzi zresztą o daty: chodzi 
0 to, że niektóre z tych ośrodków wykrysta- 
lizowały się już dawno i w pełni, inne zaś 
przechodzą dopiero teraz okres wielkiej pró- 
by. 

I dalej: w republikach zakaukaskich, szcze- 
gólnie w Armenii i Azerbejdżanie znać silny 
wpływ tradycji teatralnejj w republikach 
azjatyckich zaś daje się odczuć przede wszy- 
stkim wpływ pewnego typu literatury i po- 
ezji. A dodajmy do tego cały skomplikowany 
splot wpływów kulturowych i etnicznych: 
wpływów irańskich w Uzbekistanie, turec- 
kich na Zakaukaziu, wyczuwalny wpływ kul- 
tur mongolskich w najodleglejszych republi- 
kach azjatyckich. Wreszcie, ponad tym wszy- 
*stkim, znać silny, choć zróżnicowany, wpływ 
kultury rosyjskiej XIX wieku — literatury, 
teatru, poezji oraz literatury i sztuki filmo- 
wej radzieckiej. 


e 


A jednak, respektując wszystkie odrębno- 
ści, wysnuć można pewne wnioski co do sta- 
nu i perspektyw tych kinematografii. 
Przypomnijmy sobie filmy tych regionów 
sprzed dziesięciu czy piętnastu lat. Olbrzy- 
mią rolę odgrywał tu folklor. Filmy — te, 
które afirmowały swoją odrębność — były 
często zwykłymi cytatami folkloru: tańca, 
pieśni, obyczaju. Kamera filmowa pełniła tu 
jak gdyby funkcję biernego rejestratora. 
Środki wyrazowe były nierozwinięte, ubogie, 
na poziomie nieomal amatorskim. To zjawisko 
jest do dziś, jak się zdaje, powszechne w 
wielu regionach Azji i Afryki, gdzie kinema- 
tografia rodzi się dopiero. Bogate skądinąd i 
autentyczne treści kulturowe rejestruje się tu 
z punktu widzenia filmowego, z zupełną 
bezradnością. Otóż kinematografie azjatyckie 
Związku Radzieckiego, są już dziś daleko, 
poza tym progiem. Folklor, jeżeli pojawia się, 
nie jest już cytatem: jest przetworzony, wro- 
śnięty w materię filmową, podany z pomocą 
języka filmowego rozwiniętego, w pełni ar- 
tykułowanego. Jest to zjawisko o szerszym 
znaczeniu, bardzo interesujące: pod wpły- 


Istnieje oczywiście i drugi biegun tej 
sprawy. W jakiej mierze fakt powszechnego 
przyjęcia tego języka, z wszystkimi jego ka- 
nonami, jest czynnikiem wzbogacenia włas- 
nych treści kulturowych, a w jakiej mierze 
mógłby być instrumentem ich likwidacji. Nie 
jest to zagadnienie czysto teoretyczne. Ist- 
nieją kinematografie azjatyckie, których do- 
świadczenia są pod tym względem znaczące. 
Rozwinięta kinematografia Hongkongu, na 
przykład, przyjęła kanony języka holly- 
'woodzkiego. Okazało się, że wraz z językiem 
przyjęła również tematy, sytuacje, konflikty, 
ba — nawet typy osobowe i całą mitologię 
kinematografii hollywoodzkiej. Przyjęcie 0- 
kreślonego, profesjonalnego języka nie ozna- 


„czało tu rozwinięcia własnych treści kultu- 


rowych, lecz ich śmierć. Wypadkiem pod tym 
względem krańcowym jest kinematografia 
irańska, w której po dziś dzień istnieje 
praktyka  „kopiowania” wybranego filmu 
hollywoodzkiego, scena po scenie, ujęcie po 
ujęciu. d 

Otóż znamienne jest, że w obrębie azja- 
tyckich kinematografii ZSRR, przyjęcie ry- 


nCierpkie wino” — Gruzja 


wem współczesnego języka filmowego, sztuka 
© wymowie i o zasięgu lokalnym przekształca 
się powoli w sztukę o zasięgu uniwersalnym. 


PROFESJONALNY JĘZYK 


Można zadać sobie pytanie, jaki jest ten ję- 
zyk, którym posługują się dość powszechnie 
filmowcy tych regionów, jaka jest jego 
struktura, jego nośność? Jest to z pewnością 
język w pełni profesjonalny,  respektujący 
podstawowe zasady dramaturgii, insceniza- 
cji, fotografii, montażu. Język ten ukształto- 
wał się, jak się zdaje, przede wszystkim pod 
wpływem młodych reżyserów i dramatur- 
gów, którzy odebrali swoje fachowe wy- 
kształcenie w moskiewskim Instytucie Fil- 
mowym. Ookolwiek powiemy o tym języku 
(który w obrębie rozwiniętych kinematografii 
razić może niekiedy swą profesjonalną sztyw- 
nością, nawet pewnym akademizmem), nie 
ulega wątpliwości, że tu, w obrębie kinema- 
tografii rozwijających się, jest oczywistym 
elementem postępu. 


gorów profesjonalnego języka nie doprowa- 
dziło do takiej unifikacji. Filmy kirgiskie, 
uzbeckie, turkmeńskie, tadżyckie, zachowały 
silny związek ze swą własną ziemią i swą 
własną tradycją. 

Krytycy, działacze radzieccy są świadomi 
tego problemu. Moskiewski Instytut Filmowy, 
kształcąc młodych filmowców republik azja- 
tyckich, musi dać im nie tylko sumę wiedzy 
fachowej, ale także dopomóc w określeniu 
swej własnej odrębności, rozwijać w nich 
umiejętność czerpania z własnej gleby, 

. 


Lekcja taszkienckiego sympozjum była in- 
teresująca. Można było zobaczyć bez upro- 
szczeń i we właściwym kontekście wymiary 
dochodzących do głosu młodych  kinemato- 
grafii republikańskich ZSRR. A jednocześnie 
był to materiał do ogólniejszych refleksji o 
procesach tworzenia się kinematografii, sztu- 
ki, kultury filmowej, poza tradycyjnym za- 
sięgiem naszych obserwacji. 


BOLESŁAW MICHAŁER 
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JERZY TOEPLITZ 


30 LISTOPADA 1918 


ŻYWE OBRAZY 


Pan Antonin Fencl był człowiekiem przed- 
siębiorczym i pełnym twórczej inicjatywy. W 
roku 1915 zasłynął w całych Czechach jako 
reżyser filmowego przeboju, noszącego atrak- 
cyjny tytuł „Złote serduszko”. Była to adap- 
tacja popularnej komedii Josefa Svaba Ma- 
lostransky'ego, granej z ogromnym powo- 
dzeniem i przez długie miesiące w jednym z 
praskich teatrów. Fencl potrafił w pełni wy- 
korzystać i zdyskontować sukces sceniczne- 
go oryginału, biorąc z niego wszystkie niemal 
elementy: aktorów grających główne role, 
dekoracje i kostiumy. Zdjęcia robiono nie w 
atelier, lecz ną dziedzińcu jednego ze sta- 
rych domów w praskiej dzielnicy Smichov. 
Tu, na świeżym powietrzu, rozstawiono ścia- 
ny z dykty i meble, a w.ten sposób zaimpro- 
wizowane „wnętrza” oświetlały nie jupitery, 
ale po prostu — słońce. 

Antonin Fencl został zaangażowany przez 
wytwórnię Lucerna Film i dla niej powtórzył 
sukces „Złotego serduszka” — komedią 
„Prascy Adamowie”. Tym razem był nie tyl- 
ko reżyserem, ale również autorem oryginal- 
nego scenariusza. Film był opowieścią o przy= 
godach domorosłego donżuana, pana Sto- 
vitka, który uwodzi piękne damy w publicz- 
nym kąpielisku. Duże powodzenie, jakim cie- 
szyły się oba filmy, skłoniło pana Fencla do 
porzucenia wytwórni Lucerna Film i próbo- 
wania szczęścia we własnym _ przedsiębior- 
stwie filmowym. W roku 1918, w lutym czy w 
styczniu, wpisana została do rejestru handlo- 
wego firma Pragafilm, podająca jako przed- 
miot swej działalności wytwarzanie obrazów 
kinematograficznych. Kapitał zakładowy wy- 
nosił 950 tysięcy koron i został wpłacony 
przez Bank Czeski, który użyczył jako ate- 
lier oszklonej werandy w swej centrali przy 
ulicy Vaclavskć Namćsti, Teraz pan Fencl 
awansował z reżysera na producenta, spra- 
wując nadzór nad zaangażowanym przez sie- 
bie zespołem technicznym i artystycznym. 
Nowa wytwórnia rozpoczęła ożywioną dzia- 
łalność, licząc, że fama dawnych sukcesów 
zapewni jej pomyślny start. 

28 października 1918 roku proklamowana 
została niepodległość Republiki Czechosło- 


Apoteoza 
wielkich ludzi 


„Czeskie niebo” 
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za 

wackiej. W nowych warunkach politycznych 
publiczność pragnęła oglądać w kinie nie tyl- 
ko komercjalne farsy i komedie, ale także, 
a może przede wszystkim — filmy, które by 
mówiły o historycznych przemianach, o od- 
zyskaniu przez Czechów i Słowaków samo- 
dzielnego państwowego bytu. Istniało realne 
zapotrzebowanie na tematykę patriotyczną, 
narodową — socjologicznie i psychologicznie 
zrozumiałe i jak najbardziej uzasadnione. Ale 
filmów takich nie było, nie szykowały się do 
ich produkcji praskie wytwórnie przed paź- 
dziernikiem i dopiero nagły rozpad austro- 
węgierskiej monarchii uświadomił producen- 
tom filmowym, że widzowie nie poprzestaną 
na „Złotych serduszkach” i „Praskich Ada- 
mach”. 

Antonin Fencl był jednym z pierwszych, 
którzy tę nową sytuację właściwie ocenili i 
potrafili z niej wyciągnąć praktyczne wnio-. 
ski. W przeciągu dziesięciu dni postarał się 
o zrealizowanie filmu, który by w jakiś spo- 
sób pustkę na ekranach wypełnił Był to 
oczywiście surogat na prędce sfabrykowany, 
ale o szlachetnych intencjach i o niewątpli- 
wej społecznej użyteczności. W miesiąc po 
proklamowaniu Republiki odbyła się w pras- 
kim kinie Lucerna, 30 listopada 1918 roku 
— przed pięćdziesięciu laty — premiera filmu 
„Czeskie niebo”, produkcji wytwórni Praga- 
film. Scenariusz napisała Zorka Janovska, 
reżyserował — Jan Palouś, a przy kamerze 
stał operator z Pilzna — Emanuel Kabat. 

Właściwie trudno nazwać „Czeskie niebo” 
filmem. Była to seria żywych obrazów, w 
których kolejno ukazywali się czescy artyści, 
uczeni i politycy żyjący w minionym stule- 
cit. Wielkich ludzi przedstawiała widzom 
mała dziewczynka ubrana w białą, muślino- 
wą sukienkę. Był to anioł stróż zmarłych mi- 
strzów, przebywających na „tamtym  świe- 
cie”. W rolach epizodycznych występowali 
ponadto: czeska matrona i żołnierz, wracają- 
cy z wojny do kraju. W ostatniej sekwencji 
pojawiali się — jakby w apoteozie — wszyscy 
protagoniści filmu razem. Ten finał, wzoro- 
wany na konwencji obowiązującej w czasach 
kina jarmarcznego, wywoływał nieodmiennie 
burzę oklasków. 

A oto bohaterowie „Czeskiego nieba” — 
pisarz Svatopluk Cech (1846—1909), wysuwa- 
jacy w swych utworach postulat niepodleg- 
łości kraju; Josef Kajetón Tyl (1806—1856) — 
dramaturg, reżyser i aktor, twórca narodo- 
wego teatru; Franitiek Palacky (1798—1867) 
— historyk i działacz polityczny, Jan Neruda 
(1834—1891) — poeta i prozaik: Jindfich 
Mosna (1837—1911) — wybitny aktor Teatru 
N»rodowego w Pradze; Miroslav Tyr$ (1832— 
1884) — pedagog; Karel Havliżek Bofovsky 
(1821—1856) — działacz polityczny i poeta, 
tłumacz Mickiewicza;  Bedfich Smetana 
(1824—1884) — twórca „Sprzedanej narzeczo- 
nej”; Mikulaś Aleś (1852—1913) — założyciel 
narodowej szkoły historycznego malarstwa 
czeskiego. 


Wytwórnia Pragafilm miała ambitne pla- 
ny. Zapowiadano m. in. produkcję wielkiego 
filmu historycznego o Janie Husie, ale nigdy 
do niej nie doszło. Może Antonin Fencl nie 
czuł się na siłach, by podjąć tak odpowie- 
dzialny temat, a może nie mógł zmobilizować 
dla tego przedsięwzięcia odpowiednich kapi- 
tałów. Powrócono przeto do komercjalnego 
repertuaru, do fars i komedii. Żadna z nich 
nie dorównała prestiżowo i kasowo „Złotemu 
serduszku”. Na początku 1920 roku wytwór- 
nia Pragafilm została zlikwidowana. 


„ANNA KARENINA” (ZSRR). Film o: 
ut niewiele z wewnętrznego bogactwa 
wieści. Bohaterowie powróci do takich wy: 
miarów, jakie określa tch zewnętrzną sy- 
tuacja, 


„DZIEŃ, W KTÓRYM WYPŁYNĘŁA RY- 
BA” (Grecja — Wielka Brytania). Kulmi- 
nacja ułudnego szczęścia, radości Życia 
zbiega się z katastrofą. Apokalipsa Cacoyan- 
nisu, 


„SPOTKAŁEM NAWET SZCZĘŚLIWYCH 
CYGANOW" (Jugosławia). Los mniejszości 
cygańskiej, wegetującej na dalekim mar- 
ginesie współczesnej cywilizacji. Piękny, 
okrutny film. 


„PIĘKNO I BOL” (Japonia). Czerpie ze 
starej japońskiej tradycji literackiej, a nie 
z europejskiego melodramatu, 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


„LALKA” (Polska). Wokulski Hasa zostat 
umieszczony w świecie Wokulskiego Prusa, 
a ten świat nadal zachowuje się tak, jakby 
i Wokulski był taki, jakim go Prus wymy- 
śut. 


„GWIAZDY NA CZAPKACH” (Węgry — 
ZŚRR). Filnowy poemat, w którym re- 
wolucja, bodaj po raz pierwszy, jawt się 
przed nami bez retoryki t teatralnego pa- 


„DZIENNIKARZ” (ZSRR). Ambitna próba 
pogodzenia założeń nowoczesnej reżyserii 
z tradycyjnymi cechami kina radzieckiego. 


„MIAŁEM _ DZIEWIĘTNAŚCIE LAT" 
(NRD). Nie tylko o konflikcie jednostki, 
ale o doświadczeniu całego narodu, 0 trud- 
nej lekcji roku 1945. 


© 
Pure Redakorze! 


HR) niedostatkach naszej reklamy filmo- 
| wej już się wiele pisało. Chciałbym 
TN) dodać do tego kilka własnych uwag 
w sprawie informacji o filmach wyświe- 
tlanych aktualnie na ekran'ch kin. Jak 
wiadomo, prasa codzienna przynosi zestaw 
repertuaru kin dla danego miasta czy okrę- 
gu. Jednakże zawarte w niej informacje 
sprowadz-ją się najcześciej do najprost- 
szych: nazwa kina, tytuł filmu, godziny sean- 
sów, ewentualnie granica wieku, od której 
film jest dozwolony. Często podaje się 
także kraj, w którym film był wyprodu- 
kowany. Jednakże potencjalny widz nie 
dowie się z prasy nic o reżyserze filmu, 
aktorach, o rodzaju filmu (komedia? dra* 
met?) A przecież te informacje zoriento- 
wałyby go, co mu w kinie „grozi”, i być 
może właśnie skłoniłyby do oderwania się 
od szklanego lofcika i obejrzenia filmu W 
kinie. Oczywiście, te szczegółowe dane za- 
mieszczają pisma filmowe, ale przecież nie 
można oczekiwać od przeciętnego widza, by 
systematycznie czytywał FILM czy „EK- 
ran”, a zwłaszcza — by pamiętał każdą in- 
formację tam podaną. 

W sumie — wydaje mi się, że niewiele 
robi się, by widza przyciągnąć do przy- 
bytków "X Muzy. Ta uwaga odnosi się nie 
tylko do prasy codziennej, Niech pan, pa- 
nie Redaktorze, spróbuje zadzwonić do' któ- 
regoś z warszawskich kin, by dowiedzieć 
się od personelu, kto jest reżyserem wWy- 
świetlanego właśnie u nich filmu, kto w 
nim gra, czy jest to komedia czy dramat, 
jaka jest tematyka itp. Być może niewielu 
widzów o te dane się dopytuje, ale myślę, 
że gdyby personel kin umiał na te pyta” 
nia odpowiadać, pytających byłoby więcej, 
Dlaczego za granicą (nie tylko np. we 
Francji, ale także w NRD) _ jest rzeczą 
absolutnie oczywistą, że precownicy kina 
muszą takie rzeczy wiedzieć 1 udzielić wy- 
czerpującej informacji? Dlaczego tam ta 
„gotowość informacji" wchodzi w zakres 
ich podstawowych ' umiejętności, niezbęd- 
nych dla wykonywania zawodu? 'Co praw 
da, zarzut ten nie dotyczy personelu mi 
szych kln studyjnych. Tam mamy do cz 
nienia — jeśli tk. można powiedzieć — 
z personelem kategorii „S”. No, ale takich 
kih mamy w całym kraju kilkanaście, Czy 
to nie zą mało? |. 


mgr ANDRZEJ KORBACZ 
Łódź 


iDZIEMY 
DO KINA 


Scenarniusz: Jean 
Cayrol. 
Reżyseria: Alain Res- 


mais 
Zdjęcia: Sacha Vierny 
Muzyka: Hans Werner 
Henze 
Wykonawcy: _ Helena 
—Delphine Śeyrig, Al- 
phonse — Jean + Pierre 
Kerien, Frangoise 
Nita Klein, Bernard 
Jean - Baptiste Thierće, 


Badie, ie Do 
Martine Vatel, Ernest 
— Jean Champion, Ro- 
land de Smoke — Ciau- 
dć Sainval, człowiek z 
kozą — Jean Dastć, An- 
toine, krawiec —' Ga- 
ston Joly, Angdle, jego 
żona —  Cathórine de 


(Muriel ou le temps d'un retout) 


Barwny dramat psychologiczny. Alain Resnais („Hi- 
roszima moja miłość”, „Zeszłego roku w Marienba- 
dzie”) z właściwą sobie precyzją i finezją maluje 
obraz zmieniającego i na nowo kształtującego się 
świata, w którym ludzie usiłują znaleźć równowagę 


ZABAWA W MASAKRĘ 


(Jeu de massacre) 


Scenariusz 1 reżyseria: Alain 
Jessua 

Zdjęcia: Jacques Robin 
Muzyka: Jacques Loussier 
Rysunki; Guy Peellaert 
Pierre _Mey- 
Cassel, 
Jacqueline Meyrand — Clau: 
dine Auger, Bob Neuman 
Michel Duchaussay, pani Neu- 
Eleonore 'Hirt, Lis- 
Anna Gaylor, Ado — 
int-Jean, właścicielka 
baru — Nancy Holloway. 
Reżyseria polskiej wersji 
językowej: Mirosław  Barto- 
szek 

Produkcja: Francinor, Cofi- 
citel, A. J. Films, Films Mo- 
dernes (Francja) -— 1967. 
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„Czarna” komedia. Perype- 
tle autora komiksów, jego żo- 
ny — rysowniazki ilustrującej 
mężowskie pomysły oraz mło- 
dego, zwariowanego milione- 


Produkcja: Wytwórnia 


Filmów Dokumentalnych w War- 
szawie — 1968. Impresja o zmia- 
nach w pejzażu ziemi 
skiej. 


koniń- 


Seynes. 
Produkcja: „Argos 
Films — Alpha Produ- 
ctions — Eclair — Les 
Films de la Plćiade — 
Dear Film (Francja — 
Włochy) — 1963. 


ra, urzeczywistniającego - 
bardziej zwarlowane komikso- 
we fabuły. Nagroda za  sce- 
nariusz na ubiegłorocznym fe- 
stiwalu w Cannes. Film barw- 
ny. 


pomiędzy żywym istnieniem dzisiejszym a pamięcią 
o przeszłości. Film przeznaczony dla kin studyjnych. 


KOCHAĆ JAK ROMEO 


(Kako su se voleli Romeo i Julija) 


Scenariu: Zika Lazić 
ria: Jovan Żivanović 

Zdjęcia: Branko Ivatović 

Muzy! Darko Kraljić Ą 

Wykonawcy: Jasna — Spela Rozin, Zoran — Misa Janke- 
tić, mąż Jasny, Stole — Aleksander Gavrić, Relija Dimi- 
trijević — Rade Marković. 

Produkcja: Avala Film (Gogostawia) — 190. 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


— 6 dobry 


wybitny 
—5 dyskusyjny 


b. dobry 


Dodatek: „Urodzeni w niedzielę”. Scenariusz | reali- 
zacja: Krzysztof Gradowski. Zdjęcia: Leszek Krzyżań- 
ski. Produkcja: Wytwórnia Filmów Dokumentalnych w 
Warszawie — 1968. Dokument socjologiczny, którego bo- 
haterami są ludzie unikający wszelkiej uczciwej pracy. 


TYTUŁ FILMU 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 
J. Eljaslak 

S. Grzelecki 
8. Janicki 

B. Michałek 
J. Płażewski 


Z. Kałużyński 


Gwiazdy na czapkach 


CZARNY MUSTANG (Smoky) Pzień, w którym 
wypłynęła ryba 

Scenariusz (według powieści Willa Jamesa oraz scena- ima sk: 
rlusza Lillie Hayward, Dwighta Cumminsa i Dorothy Miałem 19 lat 
Yost): Harold Medford 

Reżyseria; George Sherman r 

a wada. 
RE Leith Stevens Romanca na trąbkę 


Clint — Fess Parker, Julie — Diana 
land, Maria — Katy Jurado, Jeff — Robert Wilke, Go 
don — Armando Silvestre, Manuel — Jose Hector Galin 
do, Pepe — Jorge Martinez de Hoyos, Gred — Hyot Ax- 
ton, Abbott — Ted White, kowboje — Chuck Roberson, 
Robert Terhune | Jack Williams. 

Reżyseria polskiej wersji językowej: Seweryn Nowic- 


Wykonawc: 


Piękno i ból 5 
w cieniu dobrego ka 
drzewa 


ki 
Produkcja: Aaron Rosenberg — %0-th Century Fox 
(USA) — 1966. Anna Karenina 


» 

Kolejna, trzecia już adaptacja powieści Willa Jamesa. 
Perypetie dwóch braci, których losy związane są z pięk- 
nym dzikim czarnym mustangiem Smoky. Plenery z po- 
granicza Meksyku, ludowe amerykańskie ballady. 


Prywatna burza 


Niezrozumiany 


idnaperzy”, Scenariusz, reżyseria i projekty plastyczne: Edward Sturlis. Lalka 
zdjęci: zek Nartowski. Muzyka: Jerzy Matuszkiewicz. Produkcja: Se-Ma-For w Łodzi 
— 1868. Barwny film lalkowy. 


albo 
„Wojna z kolorem” (Chromophobla). Scenariusz, realizacja i zdjęcia: Raoul Servais. Mu- 


zyka: Ra'ph Darbo. Produkcja: Service Cinćmatographique Ministere de I'Education Natio- 
nale (Belgia) — 1966. Barwny film rysunkowy. I nagroda w kategorii filmów animowa- 
nych na festiwalu w Wenecji — 1966. 


więzy 


Dwa tygodnie 
we wrześniu 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki. Tadeusz 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa 'Toe- 
plitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. Puławska 61. 
Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116. Centrala — 44-40-31 
1 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 
graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
103,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch” 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-100024. Egzemplarze zdczaktualizowa. 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 23.X1.1%8 r. 
Nakład 150 000 egz. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, J. Sta- 
misławski, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lentilm, 
Mostilm (ZSRR), Avala Film (Jugosławia), Woodfall (Anglia), „Cine- 
monde”, Unifrance Film (Francja), 20-th Century Fox (USA), Lux 
Vides, Titanus (Włochy), UPI, archiwum. 
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Roger Moore 
q z Claudią Lange 


Roger Moore, odtwór- 
ca roli Simona Templara 
w popularnej serii tele- 
wizyjnej „Święty”, za- 
czął produkować filmy. 
przeznaczone dla kin. 
Szczegóły podaje nasz 
londyński korespondent 
na str. 8—9. A oto zdję- 
cia z filmu „Zagadkowa 
intryga", w którym Moo- 
re qra główną rolę, 


„.z Veroniką Carlson 


